Google 



This is a digital copy of a book thaï was prcscrvod for générations on library shelves before it was carefully scanned by Google as part of a project 

to make the world's bocks discoverablc online. 

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to copyright or whose légal copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia présent in the original volume will appear in this file - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we hâve taken steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use of the files We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use thèse files for 
Personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do nol send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machine 
translation, optical character récognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encourage the 
use of public domain materials for thèse purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogX'S "watermark" you see on each file is essential for informingpcoplcabout this project and helping them find 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it légal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is légal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countiies. Whether a book is still in copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any spécifie use of 
any spécifie book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search means it can be used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

About Google Book Search 

Google's mission is to organize the world's information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps rcaders 
discover the world's books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



A propos de ce livre 

Ceci est une copie numérique d'un ouvrage conservé depuis des générations dans les rayonnages d'une bibliothèque avant d'être numérisé avec 

précaution par Google dans le cadre d'un projet visant à permettre aux internautes de découvrir l'ensemble du patrimoine littéraire mondial en 

ligne. 

Ce livre étant relativement ancien, il n'est plus protégé par la loi sur les droits d'auteur et appartient à présent au domaine public. L'expression 

"appartenir au domaine public" signifie que le livre en question n'a jamais été soumis aux droits d'auteur ou que ses droits légaux sont arrivés à 

expiration. Les conditions requises pour qu'un livre tombe dans le domaine public peuvent varier d'un pays à l'autre. Les livres libres de droit sont 

autant de liens avec le passé. Ils sont les témoins de la richesse de notre histoire, de notre patrimoine culturel et de la connaissance humaine et sont 

trop souvent difficilement accessibles au public. 

Les notes de bas de page et autres annotations en maige du texte présentes dans le volume original sont reprises dans ce fichier, comme un souvenir 

du long chemin parcouru par l'ouvrage depuis la maison d'édition en passant par la bibliothèque pour finalement se retrouver entre vos mains. 

Consignes d'utilisation 

Google est fier de travailler en partenariat avec des bibliothèques à la numérisation des ouvrages apparienani au domaine public et de les rendre 
ainsi accessibles à tous. Ces livres sont en effet la propriété de tous et de toutes et nous sommes tout simplement les gardiens de ce patrimoine. 
Il s'agit toutefois d'un projet coûteux. Par conséquent et en vue de poursuivre la diffusion de ces ressources inépuisables, nous avons pris les 
dispositions nécessaires afin de prévenir les éventuels abus auxquels pourraient se livrer des sites marchands tiers, notamment en instaurant des 
contraintes techniques relatives aux requêtes automatisées. 
Nous vous demandons également de: 

+ Ne pas utiliser les fichiers à des fins commerciales Nous avons conçu le programme Google Recherche de Livres à l'usage des particuliers. 
Nous vous demandons donc d'utiliser uniquement ces fichiers à des fins personnelles. Ils ne sauraient en effet être employés dans un 
quelconque but commercial. 

+ Ne pas procéder à des requêtes automatisées N'envoyez aucune requête automatisée quelle qu'elle soit au système Google. Si vous effectuez 
des recherches concernant les logiciels de traduction, la reconnaissance optique de caractères ou tout autre domaine nécessitant de disposer 
d'importantes quantités de texte, n'hésitez pas à nous contacter Nous encourageons pour la réalisation de ce type de travaux l'utilisation des 
ouvrages et documents appartenant au domaine public et serions heureux de vous être utile. 

+ Ne pas supprimer l'attribution Le filigrane Google contenu dans chaque fichier est indispensable pour informer les internautes de notre projet 
et leur permettre d'accéder à davantage de documents par l'intermédiaire du Programme Google Recherche de Livres. Ne le supprimez en 
aucun cas. 

+ Rester dans la légalité Quelle que soit l'utilisation que vous comptez faire des fichiers, n'oubliez pas qu'il est de votre responsabilité de 
veiller à respecter la loi. Si un ouvrage appartient au domaine public américain, n'en déduisez pas pour autant qu'il en va de même dans 
les autres pays. La durée légale des droits d'auteur d'un livre varie d'un pays à l'autre. Nous ne sommes donc pas en mesure de répertorier 
les ouvrages dont l'utilisation est autorisée et ceux dont elle ne l'est pas. Ne croyez pas que le simple fait d'afficher un livre sur Google 
Recherche de Livres signifie que celui-ci peut être utilisé de quelque façon que ce soit dans le monde entier. La condamnation à laquelle vous 
vous exposeriez en cas de violation des droits d'auteur peut être sévère. 

A propos du service Google Recherche de Livres 

En favorisant la recherche et l'accès à un nombre croissant de livres disponibles dans de nombreuses langues, dont le français, Google souhaite 
contribuer à promouvoir la diversité culturelle grâce à Google Recherche de Livres. En effet, le Programme Google Recherche de Livres permet 
aux internautes de découvrir le patrimoine littéraire mondial, tout en aidant les auteurs et les éditeurs à élargir leur public. Vous pouvez effectuer 
des recherches en ligne dans le texte intégral de cet ouvrage à l'adresse fhttp: //book s .google . coïrïl 




y - ■■ , _ y ..yn 



OEUVRES 



DE 



J. J. ROUSSEAU. 



TOME ONZIÈME. 



DE L'IMPRIMERIE DE P. DIDOT L'AINÈ, 

CHBVALIEtl DE l'oRDRE ROYAL DE SAUfT-MICHBL , 

IMntlMBUB DU nOI. 



OEUVRES 



DE 



J. J. ROUSSEAU 



CITOYEN DE GENÈVE. 



NOUVELLE ÉDITION 

ORNÉE DE VINGT GRAVURES» 

TOME ONZIÈME. 




» • » m « »• ^ ■» 
« * 1» • - ^ 



* 4 






« ' « J > 



A PARIS 

CHEZ DETERVILLE, LIBRAIRE, 

BTTB HAUTKrBUILLl, H^ 8; 

ET LEFEVRB, RUE DE L'ÉPERON, N*^. 



M D CGC XYII. 

■ 



DICTIONNAIRE 

DE MUSIQUE. 



Ut psallendi materiem discerent. 
Martiak. Ga?. 



N-Z. 



II. 



DICTIONNAIRE 



DE MUSIQUE. 



^^^%^t%^%^%/^%^^^nr*^^m^^^%^^u9^M^^^^*^i/»'%/*/^^^ ^ %^%m. 



N. 



Naturel, adj\ Ce mot en musique aplusieurs 
sens, i^ Musique naturelle est celle que forme 
la voix humaine par opposition à la musique 
artificielle qui sexécute avec les instruments, 
â^ On dit qu un chant est naturel quand il est 
aisé, doux, gracieux, facile; quune harmonie 
est naturelle , quand elle a peu de renversements , 
de dissonances, quelle est produite par les cor- 
des essentielles et naturelles du mode. 3** Natu^ 
rel se dit encore de tout chant qui n est ni forcé 
ni baroque , qui ne va ni trop haut ni trop bas , 
ni trop vite ni trop lentement. 4** Enfin la signi- 
fication la pluâ commune de ôe mot, et la seule 
dont Tabbé Brossard n a point parlé , s'applique 
augL tons ou modes dont les sons se tirent de la 
gammeordinaire sans aucune altération : de sorte 
qu un mode naturel est celui où Ion n'emploie 
ni dièse ni bémol. Dans le sens exact il n y au- 
roit quun seul ton naturel^ qui seroit celui d'2/^ 
ou de C tierce majeure; mais on étend le nom 
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de naturels à tous les tons dont les cordes essen- 
tielles, ne portant ni dièses ni bémols, permet- 
tent qu'on narme la clef ni de Tun ni de l'autre j 
tels sont les modes majeurs de G et de F^ les 
modes mineurs dUA et de 2?, etc. (Voyez clefs 

TRANSPOSÉES, MODES , TRANSPOSITIONS.) 

Les Italiens notent toujours leur récitatif au 
naturel, les changements de tons y étant si fré- 
quents et les modulations si serrées que, de quel- 
que manière qu'on armât la clef pour un mode , 
on n'épargneroit ni dièses ni bémols pour les 
autres, et Ton sejetteroit pour la suite de la mo- 
dulation dans des confusions de signes très em- 
barrassantes , lorsque les notes altérées à la, clef 
par un signe se trou veroient altérées par le signe 
contraire accidentellement. (Voyez récitatif.) 

Solfier au naturel. C'est solfier par les noms 
naturels des sons de la gamme ordinaire , sans 
égard au ton où Ion est. (Voyez solfier. ) 

Nète, s,f. C'étoit dans la musique grecque, 
la quatrième corde pu la plus aiguë de chacun 
des trois tétracordes qui suivoîent les deux pre- 
miers du grave à l'aigu. 

Quand le troisième tétracorde étoît conjoint " 
avec le second , c'étoit le tétracordesynnéménoa , 
et sa nète s'appeloit nète synnéménon. 

Ce troisième tétracorde poitoit le nom de dié- 
zeugménon quand il étoit disjoint ou séparé du 
second par l'intervalle d'un ton , et sa nète s'ap- 
peloit nète-diézeugménon. 

Enfin le quatrième tétracorde portant toujours^ 
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le nom d'hyperboléon , sa nète s appeloit aussi 
toujours nète-hjperboléon. 

A legard des deux premiers tétracordes , comme 
ilsétoient toujours conjoints, ils navoient point 
de nète ni l'un ni l'autre ; la quatrième corde du 
premier, étant toujours la première du second, 
s'appcloit hypate-niéson; et la quatrième corde 
du second , formant le milieu du système ,Js'ap- 
peloit mèse. 

Nète^ dit JBoëce, quasi neate^ idest inferior; 
car les anciens, dans leurs diagrammes, met- 
toient en haut les sons graves, et en bas les sons 
aigus. 

Nétoïdes. Sons aigus. (Voyez LEPSIS.) 

Neume , s.f. Terme de plain-chant. La neume 
est une espèce de courte récapitulation du chant 
d*un mode, laquelle se fait à la fin d'une antienne 
par une simple variété de sons et sans y joindre 
aucunes paroles. Les catholiques autorisent ce 
sinjgulier usage sur un passage de saint Augus- 
tin, qui dit que , ne pouvant trouver des paroles 
dignes de plaire à Dieu, l'on fait bien de lui 
adresser des chants confus de jubilation ; « Car 
tf à qui convient une telle jubilation sans paro- 
« les , si ce n'est à l'être ineffable? et comment cé- 
tt lébrer cet êtçe ineffable , lorsqu'on ne peut ni 
« se taire, ni rien trouver dans ses transports qui 
« les exprime, si ce n'est des sons inarticulés? » 

Neuvième , s, f. Octave de la seconde. Cet in- 
tervalle porte le nom de neuvième , parcequ'il 
faut former neuf sons consécutifs pour arriver 
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diatoniquement d'un de ces deux termes à FaEi- 
tre.La neuc/ème est majeure ou mineure, comme 
la seconde dont elle est la réplique (V. seconde.) 

Il y a un accord par supposition qui s'appelle 
accord de neuvième, pour le distinguer de lact 
cordde seconde, qui se prépare, s'accompagne, 
et se sauve difTéremment. L'accord de neuvième 
est formé par un son mis à la basse une tierce 
au-dessous de l'accord de septième; ce qui iait 
que la septième elle-même fait neuvième sur ce 
nouveau son. La neuvièmç s'accompagne par 
conséquent de tierce , de quinte , et quelquefois 
de septième. La quatrième note du ton est gé- 
néralement celle sur laquelle cet accord con- 
vient le mieux , mais on la peut placer par-tout 
dans des entrelacements harmoniques. La basse 
doit toujours arriver en montant à la note qui 
porte neuvième; la partie qui fait la neuvième 
doit syncoper, et sauve cette neuvième comme 
une septième en descendant diatoniquement 
d'un degré sur l'octave , si la basse reste en pla- 
cejousur la tierce, si la basse descend de tierce. 
( Voyez ACCORD, SUPPOSITION, SYNCOPE.) 

En mode mineur l'accord sensible sur la mé- 
diEiote perd le nom d'accord de neuvième et 
prend celui de quinte superflu. (Voyez quihte 
SUPEBFXUE.) 

NiGLARiEN , adjectif. Nom d'un nome ou chant 
d'une mélodie efiféminée et molle, comme Aris- 
tophane le reproche à Pbiloxène son auteur. 

NoELS. Sortes d'airs destinés à certains cfmti- 
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ques que le peuple chante aux fêtes de Noël. Les 
airs des noèls doivent avoir un caractère cham^ 
pêtre et pastoral convenable à la simplicité des 
paroles , et à celle des bergers qu on suppose les 
avoir chantés en allant rendre hommage à len-» 
fant Jésus dans la crèche. 

Noeuds. On appelle nœuds les points fixes 
dans lesquels une corde sonore mise en vibra-» 
tion se divise en aliquotes vibrantes qui rendent 
un autre son que celui de la corde entière. Par 
exemple , si de deux cordes , dont Tune sera tri-« 
pie de Tautre , on fait sonner la plus petite , la 
grande répondra , non par le son qu elle a comme 
corde entière , .mais par Tunisson de la plus pe- 
tite , parcequ alors cette grande corde , au lieu 
de vibrer dans sa totalité , se divise , et ne vibre 
que par chacun de ses tiers. Les points immo- 
biles qui sont les divisions et qui tiennent en 
quelque sorte lieu de chevalets , sont ce que 
M. Sauveur a nom>mé les nœuds; et il a nommé 
ventres les points milieux de chaque aliquote 
où la vibration est la plus grande , et où la corde 
s'écarte le plus de la ligne de repos. 

Si , au lieu de faire sonner une autre corde plus 
petite , on divise la grande au point d une de ses 
aliquotes par un obstacle léger qui la gêne sans 
lassujettir, le même cas arrivera encore en fai- 
sant sonner une des deux parties ; car alors les. 
deux résonneront à lunisson de la petite , et Foii, 
verra les mêmes nœuds et les mêmes ventres que 
ci-devant. 
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, Si la petite partie n est pas aliquote immédiate 

de la grande, mais quelles aient seulement une 

aliquote commune , alors elles se diviseront toutes 

deux selon cette aliquote commune , et Ion verra 

des nœuds et des ventres^ même dans la petite 

partie. 

. Si les deux parties sont incommensurables , 
c est-à-dire qu elles n aient aucune aliquote com- 
mune, alors il ny aura aucune résonnance, ou 
il ny aura que celle de la petite partie, à moins 
qu'on ne frappe assez fort pour forcer Tobstacle 
et faire résonner la corde entière. 
• M. Sauveur trouva le moyen de montrer ces 
T^entres et ces nœuds à lacadémie d une manière 
très sensible en mettant sur la corde des papiers 
de deux couleurs , lune aux divisions des /td?2id!f, 
et lautre au milieu des ventres; car alors au son 
de laliquote on voyoit toujours tomber les pa- 
piers des ventres , et ceux des nœuds rester en 
place. ( Voyez pL M yfig. 6. ) 

Noire , s. f. Note de musique qui se fait 

ainsi ^ ou ainsi — ^ , et qui vaut deux croches 

ou la moitié d une blanche. Dans nos anciennes 
musiques , on se servoit de plusieurs sortes de 
noires; noire à queue, noire carrée, noire en 
losange. Ces deux dernières espèces sont demeu- 
rées dans le plain-chant ; mais dans la musique 
on ne se sert plus que de la noire à queue. 
(Voyez VALEUR des notes.) 
Nome , s. m. Tout chant déterminé par des ré- 
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gles qu'il n^étoit pas permis d enfreindre portoit 
chez les Grecs le nom de nome. 
' Les nomes empruntoient leur dénomination , 
i^ou de certains peuples, nome éolien, nome 
lydien ; 2^ ou de la nature du rhythme , nome 
' orthien , nome dactylique , nome trochaïque ; 
3° ou de leurs inventeurs, /lo/ne hiéracien , nome 
polymnestan ; 4^ ou de leurs sujets , nome py- 
thien , nome comique ; 5^ ou enfin de leur mode , 
nome hypathoïde , ou grave , nome nétoïde , ou 
aigu , etc. 

Il y avoit des nomes bipartites qui se cban- 
toient sur deux modes ; i] y avoit même un nome 
appelé tripartite, duquel Sacadas ou Clouas fut 
Tinventeur, et qui se chantoit sur trois modes , 
savoir , le dorien , le phrygien , et le lydien. (Voyez 

CHANSON , MODE. ) 

NoMiON. Sorte de chanson d amour chez les 
Grecs. ( Voyez chanson. ) 

NoMiQUE , adj. Le mode nomique , ou le genre 
de style musical qui portoit ce nom , étoit con- 
sacré, chez les Grecs, à Apollon, dieu des vers 
et des chansons, et Ion tâchoit den rendre 
les chants brillants et dignes du dieu auquel 
ils étoient consacrés. ( Voyez mode , mélopée , 

STYLE. ) 

Noms des notes. ( Voyez solfier. ) 

Notes, s. f. Signes ou caractères dont on 

se sert pour noter , c'est-à-dire pour écrire la 

musique. 
Les Grecs se servoient dea lettres de leur al- 
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phabet pour noter leur musique. Or , comme i]s 
avoient viogt-quatre lettres, et que leur plu^ 
grand système , qui dans un même mode n'étoit 
que deux oôtaves , n excédoit pas le nombre de 
seize sons , il sembleroit que lalphabet devoit 
être plus que suffisant pour les exprimer , puis* 
que leur musique n étant autre chose que leur 
poésie notée , le rhythme étoit suffisamment 
déterminé par le mètre , sans qu il fut besoin 
pour cela de valeurs absolues et de signes pro* 
près à la musique ; car , bien que par surabon- 
dance ils eussent aussi des caractères pour 
marquer les divers pieds , il est certain que la 
musique vocale n en avoit aucun besoin ; et la 
musique instrumentale, n étant quune musique 
vocale jouée par des instruments, n en avoit pas 
besoin non plus lorsque les paroles et oient écri^ 
tes ou que le symphoniste les savoit par cœur. 

Mais il faut remarquer , en premier lieu , que 
les deux mêmes sons étant tantôt à lextrémité 
et tantôt au milieu du troisième tétracorde , se- 
lon le lieu où se faisoit la disjonction ( voyez ce 
mot) , on donnoit à chacun de ces sons des noms 
et des signes qui marquoient ces diverses situa- 
tions ; secondement , que ces seize sons n etoient 
pas tous les mêmes dans les trois genres , qu il y 
en avoit de communs aux trois , et de propres à 
chacun , et qu il falloit , par conséquent , des notes 
pour exprimer ces difFérences ; troisièmement ^ 
que la musique se notoit pour les instruments 
autrement que pour les voix, comme nous avons 
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encore aujourd'hui ^ pour certains instruments 
à cordes , une tablature qui ne ressemble en rien 
à celle de la musique ordinaire ; enfin que les 
anciens ayant jusqu a quinze modes différents , 
selon le dénombrement d'Alypius ( voyez mode), 
il fallut approprier des caractères à chaque mode, 
comme on le voit dans les tables du même au- 
teur. Toutes ces modifications exigeoient des 
multitudes de signes auxquels les vingt-*quatre 
lettres étoient bien éloignées de suffire : de là la 
nécessité d employer les mêmes lettres pour plu- 
sieurs sortes de notes ; ce qui les obligea de don- 
ner à ces lettres différentes situations , de les ac- 
coupler , de les mutiler, de les alonger en divers 
sens. Par exemple, la lettre jp/, écrite de toutes 
ces manières , n, u, a , F, a , exprimoit cinq dif- 
féreutes notes. En combinant toutes les modifi- 
cations quexigoient ces diverses circonstances, 
on trouve jusqu'à 1620 différentes notes; nom- 
bre prodigieux , qui devoit rendre Tétude de la 
musique de la plus grande difficulté. Aussi letoit- 
elle , selon Platon, qui veut que les jeunes gens 
se contentent de donner deux ou trois ans à la 
musique, seulement pour en apprendre les ru- 
diments. Cependant les Grecs n avoient pas un 
si grand nombre de caractères, mais la même 
note avoit quelquefois différentes significations 
selon les occasions : ainsi le même caractère qui 
marque la proslambanoméne du mode Jydien 
marque la parhypate-méson du mode hypo- 
iastien , Thypate-méson de Thypo-phrygien , le 
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lychanos-hypaton de Thypo-lydicn , la parhypate- 
hypaton de Tiastien, et rhypate-hypatôn du 
phrygieD; Quelquefois aussi la note change, 
quoique le son reste le même ; comme , par exem- 
ple , la proslanibanoméne de Thypo-phrygien , 
laquelle a un même signe dans les modes hyper- 
phrygien , hyper-dorien , phrygien , dorien, hypo- 
phrygien , et hypo-dorien, et un autre même si- 
gne dans les modes lydien et hypo-lydien. 

On trouvera {pi. ^,fig^ i ) la table des notes 
du genre diatonique dans le mode lydien , qui 
étoit le plus usité; ces notes ^ ayant été préférées 
à celles des autres modes par Bacchius , suffisent 
pour entendre tous les exemples qu'il donne dans 
son ouvrage ; et , la musique des Grecs n'étant 
plus en usage , cette table suffit aussi pour dés- 
abuser le public, qui croit leur manière de noter 
tellement perdue que cette musique nous seroît 
maintenant impossible à déchiffrer. Nous la 
pourrions déchiffrer tout aussi exactement que 
les Grecs mêmes auroient pu faire , mais la phra- 
ser , l'accentuer, l'entendre, la juger, voilà ce 
. qui n'est plus possible à personne et qui ne le 
deviendra jamais. En toute musique, ainsi qu en 
toute langue , déchiffrer et lire sont deux choses 
très différentes. 

Les Latins , qui, à l'imitation des Grecs , no- 
tèrent aussi la musique avec les lettres de leur 
alphabet, retranchèrent beaucoup de cette quan- 
tité de notes ;\e genre enharmonique ayapt tout- 
à-fait cessé d'être pratiqué, et plusieurs modes 
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û étant plus en usage, il paroit que Boêceetahlit 
lusaçe de quinze lettres seulement; et Grégoire, 
évêque de Rome , considérant que les rapports 
des sons sont les mêmes daps chaque octave ^ 
réduisit encore ces quinze notes aux sept pre- 
mières lettres de lalphabet , que Ion répétoit en 
diverses formes d'une octave à lautre. 

Enfin , dansr lonzième siècle , un bénédictin 
d'Arezzo , nommé Gui , substitua à ces lettres 
des points posés sur différentes lignes parallè- 
les , à chacuneT desquelles une lettre servoit de 
clef. Dans la suite on grossit ces points , on s'a- 
visa d'en poser aussi dans les espacés compris 
entre ces lignes , et Ton multiplia , selon le be- 
soin , ces lignes et ces espaces. ( Voyez portée. ) 
A l'égard des . noms donnés aux notes , voyez 

SOLFIER. 

Les notes n'eurent , durant un certain temps , 
d'autre usage que de marquer les degrés et les 
différences de Tintonation. Elles étoient toutes, 
quant à la durée , d'égale valeur, et ne rece- 
voient, à cet égard , d'autres différences que 
celles des syllabes longues et brèves sur lesquelles 
on les chantoit : c'est à-peu-près dans cet état 
qu'est demeuré le piain-chant àe^ catholiques 
jusqu'à ce jour ; et la musique d<^s psaumes , 
chez les protestants, est plus imparfaite en- 
core , puisqu'on n'y distingue pas même dans 
l'usage les longues des brèves, ou les rondes des 
blanches , quoiqu'on y ait conservé ces deux 
figures. 
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Cette îndistinction de figures dura , selon 
pinion commuDe , jusquen i338 , que Jean 
Mûris, docteur et chanoine de Paris, donna 
ce qu on prétend , difFérentes figures aux noi 
pour marquer les rapports de durée qu elles i 
voient avoir entre elles : il inventa aussi certa 
signes de mesures, appelés modes ou prolatio 
pour déterminer, dans le cours d un chant , si 
rapport des longues aux brèves seroit double 
triple , etc. Plusieurs de ces figures ne subsiste 
plus; on leur en a substitué d'autres en difl 
rents temps. (Voyez mesure, temps, valeur d 
NOTES. ) Voyez aussi , au mot musique , ce q 
j ai dit de cette opinion. 

Pour lire la musique écrite par nos note 
et la rendre exactement, il y a huit choses 
considérer: savoir, i^La clefet sa position; 7?\ 
dièses ou bémols qui peuvent laccompagnei 
3*^ le lieu ou la position de chaque note; 4^ se 
intervalle , cest-à-dire son rapport à celle qi 
précède , ou à la tonique , ou à quelque no 
fixe dont on ait le ton ; 5^ sa figure , qui détei 
mine sa valeur; 6® le temps où elle se trouve < 
la place qu elle occupe ; 7® le dièse , bémol , o 
béquarre accidentel qui peut la précéder; 8^ le* 
pèce de la mesure et le caractère du meuve 
ment : et tout cela sans compter ni la paroi 
ou la syllabe à laquelle appartient chaque note 
ni Faccent ou lexpression convenable au senti 
ment ou à lar peQsée. Une seule de ces huit ob- 
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servations omise peut faire détonner ou chanter 
hors de mesure. 

La musique a eu le sort des arts qui ne se 
perfectionnent que lentement. Les inventeurs des 
notes n ont songé qu à Tétat où elle se trouvoit 
de leur temps, sans songer à celui où elle pou- 
voit parvenir, et dans la suite leurs signes se 
sont trouvéSv d'autant plus défectueux que l'art 
s'est plus perfectionné. A mesure qu'on avan- 
çoit on établissoit de nouvelles régies pour re« 
médier aux inconvénients présents; en multi- 
pliant les signes on a multiplié les difficultés, 
et , à force d'additions et de chevilles , on a tiré 
d'un principe assez simple un système fort em- 
brouillé et fort mal assorti. 

On peut en réduire les défauts à trois prin- 
cipaux. Le premier est dans la multitude des 
sig^nes et de leurs combinaisons , qui surchargent 
tellement l'esprit et la mémoire des commen- 
çants, que l'oreille est formée et les organes 
ont acquis l'habitude et la facilité nécessaires 
long-temps avant qu'on soit en état de chanter 
à livre ouvert ; d'où il suit que la difficulté est 
toute dans l'attention aux règles , et nullement 
dans l'exécution du chant. Le second est le peu 
d'évidence dans l'espèce des intervalles , majeurs , 
mineurs , diminués , superflus , tous indistincte- 
ment confondus dans les mêmes positions ; dé- 
faut d'une telle influence, que non seulement il 
est la principale cause de la lenteur du progrès 
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des écoliers ; mais encore qu il n est aucHn musi- 
ciea formé qui n «n soit incommodé dans lésé-* 
cution. Le troisième est lextréme diffusion des 
caractères et le trop grand \olume qu'ils oc- 
cupent ; ce qui , joint à ces lignes , à ces portées 
si incommodes à tracer, devient une source 
d embarras de plus d'une espèce. Si le premier 
avantage des signes d'institution est d'être clairs, 
le second est d'être concis : quel jugement doit- 
on porter d'un ordre de signes à qui l'un et 
l'autre manquent? ' 

Les musiciens , il est vrai , ne voient point 
tout cela ; l'usage habitue à tout : la musique 
pour eux n'est pas la science des sons, c'est 
celle des noires , des blanches , des croches , 
etc. ; dès que ces figures cesseroient de frapper 
leurs yeux, ils ne croiroient plus voir de la musi- 
que : d'ailleurs ce qu'ils ont appris difficilement, 
pourquoi le rendroient-ils facile aux autres ? Ce 
n'est donc pas le musicien qu'il faut consulter 
ici , mais l'homme qui sait la musique , et qui a 
réfléchi sur cet art. 

Il n'y a pas deux avis dans cette dernière 
classe sur les défauts de notre note; mais ces 
défauts sont plus aisés à connoitre qu'à corri- 
ger. Plusieurs ont tenté jusqu'à présent cette 
correction sans succès. Le public , sans discuter 
beaucoup l'avantage des signes qu'on lui propose, 
s'en tient à ceux qu'il trouve établis , et préfé-» 
rera toujours une mauvaise manière de savoir 
à une meilleure d'apprendre. 
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Ainsi de ce quun nouveau système est re- 
buté^ cela ne prouve autre chose sinon que 
lauteur est venu trop tard ; et Ton peut toujours 
discuter et comparer les deux systèmes , sans 
égard en ce point au jugement du public. 

Toutes les manières de noter qui n ont pas eu 
pour première loi levidence des intervalles ne 
me paroissent pas valoir la peine d être relevées. 
Je ne m'arrêterai donc point à celle de M. Sau- 
veur, qu'on peut voir dans les Mémoires de l'A- 
cadémie des Sciences , année 1721 , ni à celle de 
M. Demaux , donnée quelques années après : 
dans ces deux systèmes , les intervalles étant 
exprimés par des signes tout-à-fait arbitraires , 
et sans aucun vrai rapport à la chose représen-^ 
tée, échappent aux yeux les plus attentifs, et 
ne peuvent se placer que dans la mémoire; car 
que font des tètes différemment figurées, et des 
queues différemment dirigées , aux intervalles 
quelles doivent exprimer? de tels signes n'ont 
rien en eux qui doivent les faire préférer à d'au- 
tres ; la netteté de la figure et le peu de place 
qu'elle occupe sont des avantages qu'on peut 
trouver dans un système tout différent : le ha- 
sard a pu donner les premiers signes, mais il 
faut un choix plus propre à la chose dans ceux 
qu'on leur veut substituer. Ceux qu'on a pro- 
posés, en 1743, dans un petit ouvrage intitulé, 
Dissertation sur la Musique moderne , ayant cet 
avantage , leur simplicité m'invite à en exposer 
le système abrégé dans cet article. 



u. 
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Les caractères de la musique ont un double 
objet; savoir, de représenter les sons, i^ selon 
leurs divers intervalles du grave à laigu , ce qui 
constitue le chant et Tharmonie; 2^ et selon leurs 
durées relatives du vite au lent , ce qui détermine 
le temps et la mesure. 

Pour le premier point , de quelque manière 
que Ton retourne et combine la musique écrite 
et régulière , on n y trouvera jamais que des 
combinaisons des sept notes de la gamme por- 
tées à diverses octaves , ou transposées sur dif- 
férents degrés et selon le ton et le mode qu on 
aura choisis. Lauteur exprime ces sept sons 
par les sept premiers chiffres ; de sorte que le 
chiffre 1 forme la note «^ , le 2 , la note rë , le 3 , 
la note mi, etc.; et il les traverse dune ligne 
horizontale , comme on voit dans la planche F y 

Il écrit au-dessus de la ligne les notes qui^ 
continuant de monter, se trouveroient dans 
loctave supérieure ; ainsi ïut^ qui suivroit im- 
médiatement le ^1 en montant d un semi-ton , 
doit être au-dessus de la ligne de cette manière 
qz' ; et de même les notes qui appartiennent à 
loctave aiguë , dont cet ut est le commence-» 
ment, doivent toutes être au-dessus de la même 
ligne. Si Yon entroit dans une troisième octave à 
laigu, il ne Êiudroit quen traverser les noies 
par une seconde ligne accidentelle au-dessus de 
la première. Voulez-vous, au contraire, des- 
cendre dans les octaves inférieures à celle de la 
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ligUNg principale, écrivez immédiatement au- 
dessous de cette ligne les notes de loctave qui 
la suit en descendant : si vous descendez encore 
dune octave, ajoutez une ligne au-dessous ^ 
comme vous en avez mis une au-dessus pour 
monter , etc^ Au moyen de trois lignes seulement 
vous pouvez parcourir Fétendue de cinq octaves; 
ce qu on ne sauroit faire dans la musique ordi* 
naire à moins de 1 8 ligneSi 

On peut même se passer de tirer aucune ligne. 
On place toutes les noies horizontalement sur le 
même rang ; si Ion trouve une note qui passe , 
en montant, le si de loctave où Ion est, cest* 
à-dire qui entre daqs Toctave supérieure, on met 
un point sur cette noie^ ce point suffit pour 
toutes lés notes suivantes qui demeurent sans in- 
terruption dans loctave où Ton est entré. Que 
si Ton redescend d'une octave à lautre, cest 
lafiFaire d un autre point sous la note par laquelle 
on y rentre, etc. On voit dans 1 exemple suivant 
le progrès de deux octaves tant en montant 
quen descendant , notées de cette manière : 

1234567123456717654^3 176^4^^ I» 

* La première manière de noter avec des lignes 
convient pour les musiques fort travaillées et 
fort difEcâes , pour les grandes partitions , etc. 
La seconde avec des points est propre aux mu- 
siques plus simples et aux petits airs ; mais rien 
p empêche qu'on ne puisse à sa volonté lem- 
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ployer à la place de lautre , et l'auteur s'eif est 
servi pour transcrire la fameuse ariette l'Objet 
qui règne- dans mon ame , qu'on trouve notée en 
partition par les chifiPres de cet auteur à la fin de 
son ouvrage. 

Par cette méthode tous les intervalles devien- 
nent d'une évidence dont rien n'approche ; les 
octaves portent toujours le même chiffre, les 
intervalles simples se reconnoissent toujours 
dans leurs doubles ou composés : on reconnoit 
d'abord dans la dixième -t-^ ou 1 3 , que c'est l'oc- 
tave de la tierce majeure : les intervalles majeurs 
ne peuvent jamais se confondre avec les mineurs ; 
24 sera éternellement une tierce mineure , 4^ 
éternellement une tierce majeure ; la position 
ne Élit rien à cela. 

Après avoir ainsi réduit toute l'étendue du cla- 
vier sous un beaucoup moindre volume avec des 
signes beaucoup'^plus clairs , on passe aux trans- 
positions. 

Il n'y a que deux modes dans notre musique. 
Qu'est-ce que chanter ou jouer eh ré majeur ? 
c'est transporter l'échelle ou la gamme à ut un 
ton plus haut , et la placer sur ré , comme tonique 
ou fondamentale ; tous les rapports qui appar- 
tenoient à \ut passent au ré par cette trans- 
position. C'est pour exprimer ce système de rap- 
ports haussé ou baissé qu'il a tant fallu d'altéra- 
tions de dièses ou dej bémols à la clef L'auteur 
du nouveau système supprime tout d'un coup 
tous ces embarras : le seul mot ré ^ mis en tète et 
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à la mafge , avertit que la pièce esten ré majeur ; 
et comme alors le né prend tous les rapports 
qu avoit Yat, il en prend aussi le signe et le nom , 
il se marque avec le chiflPre i , et toute son oc^ 
tave suit par les chiffres 2,3,4) ^^c- 9 comme 
ci-devant : le ré de la marge lui sert de clef, c'est 
la touche ré ou D du clavier naturel : mais ce 
même ré devenu tonique sous le nom d'crf devient 
aussi la fondamentale du mode. 

Mais cette fondamentale, qui est tonique dans 
les tons majeurs , n est que médiante dans les 
tons mineurs , la tonique , qui prend le nom de 
la , se trouvant alors une tierce mineure au-des- 
sous de cette fondamentale : cette distinction se 
fait par une petite hgne horizontale qu'on tire 
sous la clef. Bésanis cette ligne désigne le mode 
majeur de ré; mais ré sous-ligné désigne le mode 

mineur de si dont ce ré est médiante. Au reste 

cette distinction, qui ne sert qu'à déterminer 
nettement le ton par la clef, n'est pas plus né- 
cessaire dans le nouveau système que dans la 
note ordinaire où elle n'a pas lieu; ainsi quand 
on n'y auroit aucun égard on n'en solfieroit pas 
moins exactement. 

Au lieu des noms même des notes on pourroit 
se servir pour clefs des lettres de la gamme qui 
leur répondent; G pour ut^ D pour ré, etc. 

(Voyez GAMME.) 

. Les musiciens affectent beaucoup de mépris 
pour la méthode des transpositions, sans doute 
parcequ'elfe reiîd l'art trop facile. L'auteur fait 
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voir que ce mépris est mal fondé ; que c'est leur 
méthode qu'il faut mépriser, puisqu'elle est pé- 
nible en pure perte, et que les transpositions , 
dont il montre les avantages, sont, même sans 
qu'ils y songent, la véritable règle que suivent 
tous les grands musiciens et les bons composi- 
teurs. (Voyez TRANSPOSITION.) 

Le ton , le mode , et tous leurs rapports bien 
déterminés, il ne suffit pas de faire connottre 
toutes les notes de chaque octave, ni le passage 
d'une octave à l'autre par des signes précis et 
clairs , il faut encore indiquer le lieu du clavier 
qu'occupent ces octaves. Si j'ai d'abord un sol à 
entonner, il faut savoir lequel ; car il y en a cinq 
dans le clavier , les uns hauts , les autres moyens^ 
les autres bas, selon les différentes octaves. Ces 
octaves ont chacune leur lettre, et l'une de ceslet-- 
très mise sur la ligne qui sert de portée marque à 
quelle octave appartient cette ligne, et consé 
quemment les octaves qui sont au-dessus et au- 
dessous. 11 faut^voir la figure qui est à la fin du 
livre et l'explication qu'en donne l'auteur pour 
se mettre en cette partie au fait de son système, 
qui est des plus simples. 

II reste, pour l'expression de tous les sons 
possibles , dans notre système musical , à rendre 
les altérations accidentelles amenées par la ma* 
dulation ; ce qui se fait bien aisément. Le dièse 
se forme en traversant la note d'un trait mon- 
tant de gauche à droite de cette manière ; /a 
dièse ^^ ut dièse i. On marque le bémol par un 
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wrablable trait descendant; si bémol, 7 (i) mi 
bémol, 3 (i). A leg^ard du béquarre, 1 auteur 
le supprime comme un signe inutile dans son 
système. 

Cette partie ainsi remplie, il faut venir au 
temps ou à la mesure. D abord Fauteur fait main- 
basse sur cette foule de différentes mesures dont 
on a si mal-à-propos chargé la musique. Il n en 
connoit que deux, comme les anciens; savoir^ 
mesure à deux temps , et mesure à trois temps. 
Les temps de chacune de ces mesures peuvent , 
à leur tour, être divisés en deux parties égales 
ou en trois. De ces deux régies combinées il 
tire des expressions exactes pour tous les mou* 
vements possibles. 

On rapporte dans la musique ordinaire les 
diverses valeurs des notes à celle d'une note pai^ 
ticulière , qui est la ronde ; ce qui fait que la 
valeur de cette ronde variant continuellement, 
les notes qu on lui compare n ont point de va- 
leur fixe. L auteur s y prend autrement: il ne 
détermine les valeurs des notes que sur la sorte 
de mesure dans laquelle elles sont employées et 
sur le temps quelles y occupent; ce qui le dis^* 
pense d^avoir, pour ces valeurs, aucun signe par- 
ticulier autre que la place qu elles tiennent. Une 
note seule entre deux barres remplit toute une 

(1) Ces deux chifFres 7 et 3 doivent être croisés en sens 
contraire, c*est-à-dire que la ligne qui les croise doit, du 
haut à gauche, passer à la droite en descendant. Il fau- 
droit deux poinçons exprès pour cela. 
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mesure. Dans la mesure à deux temps, deux 
notes remplissant la mesure forment chacune 
un temps. Trois notes font la même chose dans 
la mesure à trois temps. S'il y a quatre notes dan^ 
une mesure à deux temps, ou six dans une me- 
sure à trois , c est que chaque temps est divise en 
deux parties égaies : on passe donc deux notes 
pour un temps ; on en passe trois quand il y a 
six notes dans Tune et neuf dans l'autre. En un 

• 

mot, quand il n'y a nul signe d'inégalité, les 
potes sont égales, leur nombre se distribue dans 
une mesure, selon le nombre des temps et 
l'espèce de la mesure : pour rendre cette distri- 
bution plus aisée, on sépare, si l'on veut, les 
temps par des virgules ; de sorte- qu'en lisant la 
musique^ on voit clairement la valeur des notes y 
sans qu'il faille pour cela leur donner aucune 
figure particulière. (Voyez pL V. figure 2.) 

Les divisions inégales se marquent avec la 
même fedlité. Ces inégalités ne sont jamais que 
des subdivisions qu'on ramène à l'égalité par un 
trait dont on couvre deux ou plusieurs notes. 
Par exemple, si un temps contient une croche 
et deux doubles-croches, un trait en ligne droite, 
au-dessus ou au-dessous des deux doubles-cro- 
ches , montrera qu'elles ne font ensemble qu'une 
quantité égale à la précédente, et par consé- 
quent qu'une croche. Ainsi le temps entier se 
retrouve divisé en deux parties égales; savoir, 
la note seule et le trait qui en comprend deux. 
Il y a encore des subdivisions d'inégalité qui 
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peuvent exiger deux traits; comme si une croche 
pointée étoit suivie de deux triples-croches, alors 
il faudroit premièrement un trait sur les deux 
notes qui représentent les triples-croches , ce qui 
les rendroit ensemble égales au point ; puis un 
second trait qui , couvrant le trait précédent et 
le point , rendroit tout ce qu il couvre égal à la 
croche. Mais quelque vitesse que puissent avoir 
les noteSj ces traits ne sont jamais nécessaires 
que quand les valeurs sont inégales ; et quelque 
inégalité quil puisse y avoir, on n aura jamais 
besoin de plus de deux traits , sur-tout en sépa- 
rant les temps par des virgules, comme on verra 
dans Texemple ci-après. 

L auteur du nouveau système emploie aussi 
le point, mais autrement que dans la musique 
ordinaire; 'dans celle-ci, le point vaut la moitié 
de la note qui le précède ; dans la sienne , le point, 
qui marque aussi le prolongement de la note 
précédente, na point d autre valeur que celle 
de la place qu il occupe : si le point remplit un 
temps , il vaut un temps ; s'il remplit une mesure, 
il vaut une mesure; s'il est dans un temps avec 
une autre note, il vaut la moitié de ce temps. 
Ed. un mot, le point se compte pour une note^ 
se mesure comme les notes ^ et pour marquer 
des tenues ou des syncopes, on peut employer 
plusieurs points de suite , de valeurs égales ou 
inégales, selon celles des temps ou des mesures 
que ces points ont à remplir. 

Tous les silences nont besoin que dun seul 
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caractère; cest le zéro. Le zéro s emploie comme 
les notes j et comme le point; le point se marque 
après un zéro pour prolonger un silence, comme 
après une note pour prolonger un son. Voyez 
un exemple de tout cela (pi. F,y%. 3.) 

Tel esf le précis de ce nouveau système. Nou» 
ne suivrons point Fauteur dans le détail de ses 
régies, ni dans la comparaison qu il fait des ca* 
ractcres en usage avec les siens : on s attend bien 
qu'il met tout lavantage de son côté ; mais ce 
préjugé ne détournera point tout lecteur im- 
partial d examiner les raisons de cet auteur dans 
son livre même ; comme cet auteur est celui de 
ce dictionnaire, il n en peut dire davantage dans 
cet article, sans s'écarter, de la fonction quil 
doit faire ici. Voyez (pi, F, fig. 4) tin air noté 
par ces nouveaux caractères : mais il sera diffi- 
cile de tout déchiffrer bien exactement sans re- 
courir au livre même, parcequ'un article de ce 
dictionnaire ne doit pas être un livre, et que, 
dan« l'explication des caractères d'un art aussi 
compliqué , il est impossible de tout dire en peu 
de mots. 

Note sensible^ est celle qui est une tierce ma- 
jeure au-dessus de la dominante, ou un semi- 
ton au-dessous de la tonique. Le si est noie sen- 
sible dans le ton d'ut, le sol dièse dans le ton 
de la. 

On rappelle note sensible, parcequelle fait 
sentir le ton et la tonique, sur laquelle, après 
iaccofd dominant, la note sensible prenant le 
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chemin le plus court, est obIi[;ée de monter: ce 
qui fait que quelques uixs traitent cette note sen- 
sible de dissonance majeure , faute de voir que 
la dissonance, étant un rapport, ne peut être 
constituée que par deux notes. 

Je ne dis pas que la note sensible est la sep- 
tième note du ton; parcequen mode mineur 
cette septième note n est note sensible quen mon- 
tant; car, en descendant, elle est à un ton de la 
tonique et à une tierce mineure de la dominante. 

(Voyez MODE, TONIQUE, DOMINANTE.) 

Notes de gout. Il y en a de deux espèces; le» 
unes qui appartiennent à la mélodie , mais non 
pas à rharmonie, en sorte que, quoiqu'elles en- 
trent dans la mesure , elles n entrent pas dans 
l'accord : celles-là se notent en plein. Les autres 
notes de goiity n entrant ni dans Tharmonie ni 
dans la mélodie , se marquent seulement avec 
de petites notes qui ne se comptent pas dans la 
mesure, et dont la durée très rapide se prend 
sur la note qui précède ou sur celle qui suit. 
Voyez dans la/»/. F^JîgS, un exemple des notes 
de gout des deux espèces. 

Noter, v, a. C'est écrire de la musique avec 
les caractères destinés à cet usage, et appelés 
noies. (Voyez notes.) 

Il y a, dans la manière de noter la musique, 
une élégance de copie , qui consiste moins dans 
la leauté de la note que dans une certaine exac- 
titude à placer convenablement tous les signes, 
et qui rend la musique ainsi notée bien plus fa*- 
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cile à exécuter; c est ce qui a été expliqué au mot 

COPISTE. 

Nourrir les sons , c'est non seulement leur 
donner du timbre sur Iinstrument , mais aussi 
les soutenir exactement durant toute leur va- 
leur , au lieu de les laisser éteindre avant . que 
cette valeur soit écoulée , comme on fait sou- 
vent. 11 y a des musiques qui veulent des sons 
nourris^ d autres les veulent détachés , et mar- 
qués seulement du bout de larche.t. 

NuNNiE , s. f. C etoit , chez les Grecs, la chan- 
son particulière aux nourrices, (Voyez ghainson.) 

o. 

O- Cette lettre capitale, formée en cercle ou 
double CD, est, dans nos musiques anciennes, 
le signe de ce qu'on appeloit temps parfait^ c est- 
à-dire de la mesure triple ou à trois temps , à la 
différence du temps imparfait ou de la miesure 
double , qu on marquoit par un G simple , ou 
un O tronqué à droite ou à gauche^ G ou 0. 

Le temps parfait se marquoit quelquefois par 
un O simple , quelquefois par un O pointé en 
dedans de cette manière , ou par un O barré 
ainsi , <J>. ( Voyez temps. ) 

Obligé , adj. On appelle partie obligée celle 
qui récite quelquefois, celle qu'on ne sauroit re- 
trancher sans gâter l'harmonie ou le chant ; ce 
qui la distingue des parties de remplissage, qui 
ne sont ajoutées que pour une plus grande per- 
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fection d'harmonie , mais par le retranchement 
desquelles la pièce n'est point mutilée. Ceux qui 
sont aux parties de remplissage peuvent s'arrêter 
quand ils veulent, et la musique n'en va pas 
moins ; mais celui qui est chargé d'une partie 
obligée ne peut la quitter un moment sans Ëiire 
manquer l'exécution. 

Brossard dit cp!obUgé se prend aussi pour 
contraint ou assujetti. Je ne sache pas que ce 
mot ait aujourd'hui un pareil sens en musique. 

( Voyez CONTRAINT. ) 

OcTACORDE, S. m. Instrument ou système de 
musique composé de huit sons ou de sept de- 
grés. \loctacorde ^ ou la lyre de Pythagore, com- 
prenoit les huit sons exprimés par ces lettres 

E. F. G. a .lElI c. d. e. , c'est-à-dire deux tétra- 
cordes disjoints. 

Octave , s, f, I^a première des consonnances 
dans Tordre de leur génération. \^ octave est la 
plus parfaite des consonnauces ; elle est , après 
Tunisson , celui de tous les accords dont le rap- 
port est le plus simple : l'unisson est en raison 
d'égalité , c est-à-dire comme i est à i : \ octave 
est en raison double , c'est-à-dire comme i est 
à a ; les harmoniques des deux sons dans l'un 
et dans l'autre s'accordent tous sans exception , 
ce qui n'a lieu dans aucun autre intervalle. Enfin 
ces deux accords ont tant de conformité qu'ils 
se confondent couvent dans la mélodie , et que , 
dans l'harmonie même , on les prend presque 
indifféremment l'un pour l'autre. 
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Cet intervalle s appelle octale , parceque pouf 
marcher diatoniquement duD de ces termes a 
l'autre il faut passer par sept degrés , et faire en- 
tendre huit sons différents. 

Voici les propriétés qui distinguent si singu«« 
lièrement Yociaye de tous les autres intervalles. 

I. Vociai^e renferme entre ses bornes tous les 
sons primitifs et originaux ; ainsi, après avoir 
établi un système ou une suite de sons dans 
retendue dune octave ^ si Ton veut prolonger 
cette suite , il faut nécessairement reprendre le 
même ordre dans une seconde octai^ par une 
série semblable , et de même pour une troisâème 
et pour une quatrième octave j ou Ton' ne trou- 
vera jamais aucun son qui ne soit la réplique 
de quelqu'un des premiers. Une telle série est 
appelée échelle de musique dans sa première 
octave^ et réplique dans toutes les autres. (Voyez 
ÉGU£LLE, RÉPLIQUE.) C'est en vertu de cette pro- 
priété de ïoctave qu'elle a été appelée diapason 
par les Grecs. ( Voyez diapason. ) 

II. Voctave embrasse encore toutes les con- 
sonnances et toutes leurs différences , c'est'à-dire 
tous les intervalles simples tant consonnants que 
dissonants , et par conséquent toute Tharmonie. 
Établissons toutes les consonnances sur un même 
son fondamental, nous aurons la table suivante ^ 
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lOO 


96 


90 


80 


75 


72 


eo 


Ï20 


I20* 


lao' 


lao 


1110 


120 


lao 


120 



qui revient à celle-ci, 
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où Ton trouve toutes les consonnances dans cet 
ordre : la tierce mineure , la tierce majeure , la 
quarte, la quinte ^ la sixte mineure, la sixte ma-> 
jeure , et enfin Yoctai^e^ Par cette table on voit 
que les consonnances simples sont toutes con- 
tenues entre loctave et Tunisson ; elles peuvent 
même être entendues toutes à-la-fois dans 1 éten- 
due d'une octave sans mélange de dissonances* 
Frappez à-la-fois ces quatre sons ut mi sol ut^ en 
montant du premier utk son octave; ils forme* 
rotit entre eux toutes les consonnances , excepté 
la sixte majeure, qui est composée, et ne forme^i- 
ront nul autre intervalle. Prenez deux de ces 
mêmes sons comme il vous plaira, Tintervalle en 
sera toujours consonnant. C'est de cette union de 
toutes les consonnances que laccord qui les pro- 
duit s'appelle accord parfait 

Y! octave donnant toutes les consonnances donne 
par conséquent aussi toutes leurs différences , et 
par elles tous les intervalles simples de notre sys^ 
terne musical, lesquels ne sont que ces différences 
mêmes. Ladifférencedela tierce majeureàla tierce 
mineure donne le semi-ton mineur; la différence 
de. la tierce majeure à la quarte donne le semi- 
ton majeur; la différence de la quarte à la quinte 
donne le ton majeur, et la différence de la quinte 
à la sixte majeure donne le ton mineur. Or , le 
^emi-tçn mineur , le semi-ton majeur y le ton 
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mineur , et le ton majeur sont les seuls élé-* 

ments de tous les intervalles de notre mvisique. 

III. Tout son consonnant avec un des termes 
de ïocta^^e consonne aussi avec Fautre ; par con- 
séquent tout son qui dissone avec Fun dissone 
avec l'autre. 

IV. Enfin Yoctai^e a encore cette propriété, la 
plus singulière de toutes, de pouvoir être ajoutée 
à elle-même, triplée, et multipliée à volonté, 
sans changer de nature , et sans que le produit 
cesse d'être une consonnance. 

Cette multiplication de Voctai^e , de même 
que sa division , est cependant bornée à notre 
égard par la capacité de lorgane auditif; «et 
un intervalle de huit octaves excède déjà cette 
capacité. ( Voyez étendue. ) Les octaves mêmes 
perdent quelque chose de leur harmonie en se 
multipliant ; et , passé une certaine mesure, tous 
les intervalles deviennent pour loreille moins 
faciles à saisir : une double octave commence 
déjà d être moins agréable qu'une octave simple ; 
une triple qu'une double ; enfin à la cinquième 
octave l'extrême distance des sons ôte à la con- 
sonnance presque tout son agrément. 

C'est de Xoctave qu'on tire la génération or- 
donnée de tous les intervalles par des divisions et 
subdivisions harmoniques. Divisez harmonique- 
ment \octave 3. 6. par le nombre 4- 1 vous aurez 
d'un côté la quarte 3. 4- et de l'autre la quinte 4- 6. 

Divisez de même la quinte lo. i5. harmoni- 
quemei^Lt par le nombre 1 2 , vous aurez la tierce 
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Inmeuire ib; 12. et la tierce majeure 12. 1 5 ; enfin 
divisez la tierce majeure 72. 90. encore harmoni-^ 
f|uement par le nombre 80 , vous aurez le ton 
mineur 72. 80. ou 9. jo, et le ton majeur 80. 90* 
ou 8. 9. etc. 

Il faut remarqtier que ces divisions harmoni- 
ques donnent toujours deux intervalles inégaux , 
dont le moindre est au ^ave et lé graïid à laigu. 
Que si Ion fait les mêmes divisions selon la pro- 
portion arithmétique , on aura le mioindre iûter^ 
valle à laîgu et le plus ]o[rand au grave. Ainsi 
Vociiwe 2: 4* partagée arihmétiquement 9 don- 
nera d abord la quinte 2. 3. au grave , puis la 
quarte 3. 4^ à 1 aigu. La quinte 4« 6. donnera pre^ 
xnièrement la tierce majeure 4- 5. puis la tierce 
mineure 5. 6. , et ainsi des autres. On auroit les 
mêmes rapports eu sens contraires si ^ au lieu de 
les prendre , comme je fiais ici , par les vibra- 
tions , on les prenoit par les longueurs des cop- 
des^ Ces connoissances , au reste , sont peu utiles 
en elles-^mêmes , mais elles sont nécessaires pour 
entendre les vieux auteurs. 

Le système complet et rigoureux de Yoctave 
est composé de trois tons majeurs , deux tons 
mineurs, et deux semi-tpns majeurs. Le 'Sys- 
tème tempéré est de cinq tons égaux et deux 
semi-tons formant entre eux autant de degrés 
diatoniques sur les sept sons de la gamme jusqu'à 
l'octave du premier. Mais comme chaque ton 
peut se partager en deux semi-tons , la même 
octave se divise aussi chromatiquement en douze 

il. a 
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intervalles d'un semi-ton chacun, dont les sept 
précédents gardent leur nom, et les cinq autres 
prennent chacun le nom du son diatonique le 
plus voisin , au-dessous par dièse et au-dessus par 
bémol. (Voyez échelle. ) 

Je ne parle point ici des octaves diminuées ou 
superflues, parceque cet intervalle ne salière 
guère dans la mélodie, et jamais dans Tharmonie. 
Il est défendu , en composition , de faire deux 
octaves de suite , entre différentes parties , sur- 
tout par mouvement semblable ; mais cela est 
permis et même élégant fait à dessein et à pro- 
pos dans toute la suite d un air ou d une période : 
c est ainsi que dans plusieurs concerto toutes les 
parties reprennent par intervalles le rippiéno à 
ï octave ou à Tunisson. 

Sur la règle de \octave voyez règle. 
OcTAViER , V. n. Quand on force le vent dans 
un instrument à vent , le son monte aussitôt à 
loctave ; c'est ce qu'on appelle octavier: en ren- 
forçant ainsi l'inspiration, lair renfermé dans 
le tuyau et contraint par lair extérieur , est obli- 
gé , pour céder à la vitesse des oscillations , de 
se partager en deux colonnes égales , ayant cha- 
cune la moitié de là longueur du tuyau ; et c'est 
ainsi que chacune de ces moitiés sonne l'octave 
du tout. Une corde de violoncelle octavie par un 
principe semblable quand le coup d'archet est 
trop brusque ou trop voisin du chevalet. C'est 
un défaut dans l'orgue quand un tuyau octavie; 
cela vient de ce qu'il prend trop de vent. 
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Ode , s.f. Mot grec qui signifie iJiant ou cTian^ 

Odéum , s. m. Cétoit chez les anciens un lieu 
destiné à la répétition de la musique qui devoii 
être chantée sur le théâtre , comme est, à Tope- 
ra de Paris , le petit théâtre du magasin. (Voyez 

MAGASIN.) 

On donnoit quelquefois le nom dHodéum à 
des bâtiments qui n avoient point de rapport au 
théâtre. On lit dans Vitruve que Périclès fit 
bâtir à Athènes un odéum où Ion disputoit des 
prix de musique , et dans Pausanias qu Hérode 
TAthénien fit construire un magnifique odéum 
pour le tombeau de sa femme. 

Les écrivains ecclésiastiques désignent aussi 
quelquefi>is le chœur d'une église par le mot 
odéum. 

Œuvre. Ce mot est masculin pour désigner 
un des ouvrages de musique d'un auteur. On 
dit le troisième œuvre de Corelli , le cinquième 
oeuvre de Vivaldi , etc. ; mais ces titres ne sont 
plus guère en usage : à mesure que la musique 
se perfectionne , elle perd ces noms pompeux 
par lesquels nos anciens simaginoient la glo- 
rifier. 

Onzième, ^./! Réplique ou octave de la quarte' 
Cet intervalle s appelle onzième parcequ'il faut 
former onze sons diatoniques pour passer de 
l'uji de ces termes à l'autre. 

M. Rameau a voulu donner le nom d'onzième 
à laccord qu'on appelle ordinairement quarte ; 

3. 
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mais^ comme cette dénomination n est pas $ui^ 
-vie 9 et que M. Rameau lui-même a continué de 
chiffrer le même accord d un 4 ^^ "i^oi^ P^s <l'ui^ 
1 1 ; il fout seconformer à lusage. (Voyez accord , 

QUARTE, SUPPOSITION.) 

Opéra , s. m. Spectacle dramatique et lyrique 
où Ion s efforce de réunir tous les charmes des 
beaux-^rts dans la représentation d une action 
passionnée , pour exciter, à Taide des sensations 
agréables, l'intérêt et J'iUusion. 

Les parties constitutives d'un opéra sont , le 
poëme , la musique , et la décoration. Par la 
poésie on parle à Tesprit ; par la musique, à lo- 
reille; par la peinture, aux yeux : et le tout doit 
se réunir pour émouvoir le cœur et y porter à- 
la-fois la même impression par divers organes. 
De ces trois parties , mon sujet ne me permet de 
considérer la première et la dernière que par le 
rapport qu elles peuvent ^voir avec la seconde : 
ainsi je passe immédiatement à celle-cL 

L art de combiner agréablement les sons peut 
être envisagé sous deux aspects très différents^ 
Considérée comme une institution de la nature, 
la musique borne son effet à la sensation et au 
plaisir physique qui résulte de la mélodie , de 
l'harmonie , et du rhythme : telle est ordinaire- 
ïnent la musique d'église; tels sont les airs à 
danser, et ceux des chansons. Mais comme par- 
tie essentielle de la scène lyrique , dont l'objet 
principal est limitation , la musique devient un 
des beaux-arts 9 capable de peindre ^tous les 
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Ueaux ; d'exciter tous les sentiments , de lutter 
avec la {ft>ésie , de lui donner une force nouvelle, 
de lembeUir de nouveaux, charmes , et d en 
triompher en la couronnant. 

Les sons de la voix parlante , n étant ni sou- 
tenus ni harmoniques , sent inappréciables , et 
ne peuvent par conséquent s allier agréablement 
axec ceux de la voix chantante et diesiinstru- 
xdents., au moins dans nos langues, trop éloi* 
gnées du caractère musical ; cap on ne sauroit 
entendre Ie& passades des Grecsr sur leur ma- 
nière de réciter qu en supposant leur languetei- 
lement accentuée que les. inflexions du discours 
4ans la déclamation, soutenue formassent entre 
elles des intervalles musicaux, et appréciables : 
ainsi Ion peut dire que leurs pièce» de théâtre 
étoient des> espèces dopera; et cest pour cela 
uiême quil ne pouv.oit y avoir dopera propre- 
i^ient dit parmi eux. 

Par la difficulté d-unir le chant au discours 
dans nos langues , il est aisé de sentir que lin- 
tervention de la musique , comme partie essen- 
tielle , doit donner au poëme lyrique un. carac- 
tère différent de celui de la^ tiragédie et dé la 
comédie, et epa. faire une troisième espèce de 
drame, qui a ses règles particulières : maia ses 
différences ne peuvent se déterminer sans une 
parfaite connoissance de la partie ajoutée , des 
moyens de Tunir à la parole, et de ses relations 
naturelles avec le cœur humain ; détails qui 
apparitienpeat moin^ à lartiste qu^au phiLQs<%« 
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phe , et qaïl Êiut laisser à une phime Ëiite poar 
éclairer tous les arts , pour montrer à teux qui 
les professent les principes de leurs régies , et 
aux hommes de goût les sources de leurs plai- 
sirs. 

Çn me bornant donc sur ce sujet à quelques 
observations plus historiques que raisonnées^ 
je remarquerai d abord que les Grecs n avoient 
pas au théâtre un genre lyrique ainsi que nous ^ 
et que ce qu'ils appeloient de ce nom ne resseoi^ 
Uoit point au nôtre : comme ils avoient beau^ 
coup d accent dans leur langue et peu de fracas 
dana leurs concerts , toute leur poésie étoit musi- 
cale et toute leur musique déclamatoire; de sorte 
que leur cbant n étoit presque quuii discours 
soutenu , et qu ils chantoient réellement leurs 
vers , comme ils lannoncent à la tête de leurs 
poëmes ; ce qui , par imitation , a donné aux 
Latins , puis à nous , le ridicule usage de dire 
fe chante^ quand on ne chante point. Quant à 
ce qu'ils appeloient genre lyrique en particulier, 
c étoit une poésie héroïque dont le style étoit 
pompeux et figuré , laquelle s'accompagnbit de 
la lyre ou cithare préférablement à tout autre 
instrument. Il est certain que les tragédies grec- 
ques se récitoietit d'une manière très semblable 
au chant , qu'elles s accompagnoient d'instru- 
ments , et qu'il y entroit des choeurs. 

Mais si l'on veut pour cel^ que ce fussent des 
opéra semblables aux nôtres, il faut donc ima- 
giner des o^éra sans aîrsj car il me paroît prou- 
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Te que la musique grecque > sans eii e^(£epter 
niéme rinstrumentale ^ u'étoit qu uu véritable 
récitatif. Il est vrai que ce récitatif, qui réunissoit 
le charme des sons. music^u]( à toute Tbarinonie 
de la poésie, et à toute la force de la dédama-^ 
tiou y devoit avoir heo^uçoup plus d'énergie que 
le récitatif moderne, qui ne peui guère ménager 
un de ces avantages qu aux dépeus des^ autres. 
Dans nos langues ¥ivaiU(Çs, qui se ressentent 
pour la plupart de la rudesse du climat dont 
elles sont originaires-, rapplicatioa de la musi^ 
que à la parole est beaucoup moins naturelle ; 
une prosodie incertftme saccorde mal avec la 
régularité de la mesure ; des syllabes muettes et 
sourdes, des^ artieulaiions dure$ , des sons peu 
éclatants et moins variés se prêtent difficilement 
à la mélodie ; et une poésie cadencée unique* 
ment p^r le nombre des syllabes prend une har- 
monie peu sensible daus le rhythme musical » 
et s oppose sans cesse à la diversité des valeurs 
et des mouvements, Yoil^ des difficultés quil 
fallut vaincre ou éluder dans Imvention du poè- 
me lyrique : o» t^cba donc , par un choix de 
mots, de tours, et de vers, de se faire une lan-»- 
gue propre ; çt ceite langue , qu on appela lyri- 
que f fut riche ou pauvre à proportion de la 
douceur au de la rudesse de celle dont elle étoil 
tirée. 

Ayant eu quelque sorte préparé lia parole 
pour la inusique , il fut ensuite question d ap«* 
pli<|ûer ja musique à la parole ^ et de la lui rea«> 
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diie tellement propre sur la scène lyrkjue* qix0 
le tout pût être pris pour un seul et même idio- 
me; ce qui produisit la nécessité de chanter 
toujours , pour paroître toujours parler, néces-. 
sité qui croit en raison de ce qu'une langue est 
peu musicale ; car moins la langue a de douceur 
et d accent , phis le passage alternatif de la pa- 
role au chant et du chant à la parole y devient 
dur et choquant pour Foreille. De là le besoin 
de substituer au discours en récit un discours 
en chant , qui pût Timiter de si près qu il n y eût 
que la justesse des accords qui le distinguât de 
la parole. (Voyez récitatif.) 

Cette manière d'unir au théâtre la musique à 
la poésie , qui , chez les Grecs , suffisoit pour 
l'intérêt et Tillusion , parcequ elle étoit naturelle, 
par la raison contraire , ne pouyoit suffire chez 
nous pour la même fin. En écoutant un langage 
hypothétique et contraint , nous avons peine à 
concevoir ce quon veut nous dire ; avec beau-, 
coup de brtiit on nous donne peu d émotion : 
de là naît la nécessité d'amener te plaisir physi- 
que au secours du moral , et de suppléer par 
J attrait de l'harmonie à Ténergie de l'expression. 
Ainsi moins on sait toucher fe cœur, plus il 
faut savoir flatter Foreille, et nous somme» for- 
cés de chercher dans la sensation te plaisir que 
le sentiment nous refuse. Voilà Torigine des airs, 
des chœurs, de la symphonie, et de cette mélo-^ 
die enchanteresse dont la musique moderno 
^embellit souvent aux dépens die la poésie, iuai% 
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ffae rhomme de goût rebute au théâtre quand 
on le flatte sans Témouvoir. 

A la naissance de ï opéra , ses inventeurs , vou*» 
lant éluder ce qu avoit de peu naturel Tunion 
de la musique au discours dans Timitation de 
la vie humaine , s avisèrent de transporter la 
scène aux cieux et dans les enfers ; et , faute de 
savoir faire parler les hommes, ils aimèrent 
mieux faire chanter le& dieux et les diables que 
les héros et les bergers. Bientôt la magie et le 
merveilleux devinrent les fondements du théâtre 
lyrique ; et , contents de s enrichir d'un nouveau 
genre, on ne songea pas même à ^eche^che^ si 
c^étoit bien ce\ui<-là qu on avait dû choisir. Pour 
soutenir une si forte illusion il fallut épuiser 
tout ce que lart humain pouvoit imaginer de 
plus séduisant chez un peuple où le goût du 
plaisir et celui des beaux-arts régnoient à l'envi. 
Cette nation célèbre , à laquelle il ne reste de 
son ancienne grandeur que celle des idées dans 
les beaux-arts, prodigua son goût, ses lumières, 
pour donner à ce nouveau spectacle tout 1 éclat 
dont il avoit besoin : on vit s élever par toute 
ritalie des théâtç^es égaux en étendue aux palais 
des rois ^ et en élégance aux monuments de Fan* 
tiquité dont elle étoit remplie ; on inventa pour 
les orner lart de la perspective et de la décora- 
tion ; les artistes dans chaque genre y firent à 
^envi^briller leurs talents; les machines les plus 
iagénieuses , les vols les plus hardis , les tem- 
pêtes, la, foudre ^ réclair , et tous les prestiges de 
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la baguette fbrent employés à fasciner les yeax^ 
tandis que des multitudes d'instruments et de- 
voix étonnoient les oreilles* 

Avec tout cela Faction restoii toujours froide^ 
et toutes les situations manquoient d'intérêt. 
Comme il n y «voit point d'iutriçue quon ne- 
dénouât facilement 4 l'aide de quelque dieu, le^ 
spectateur, qui eouRoissoit tout té pouvoir du 
poète, se reposoit tranquillement sur lui du soin 
de tirer ses héros des plus grands- dangers. Ainsi 
Fappareil étoît immense et produisoit peu d'eifet ,. 
parceque limitation étoit toujours imparfaite et 
grossière, que laction,. prise hors de la nature^ 
étoit sans intérêt pour nous , et que les sens se 
prêtent mal à llllusion quand le cœur ne sen 
mêle pas ; de sorte qu à tout compter il eut été 
difficile d^ennuyer une assemblée à plus grands^ 
frais. 

Ce spectacle , tout imparfait qu il étoit , fit 
long-temps ladmiration des contemporains qui 
n en connoissoient point de meilleur : ils se féli* 
citoient même de la découverte d'un si beau 
genre; voilà, disoient-ils , un nouveau principe 
joint à ceux dAristote ; voilà ladmiration ajoutée 
à la terreur et à la pitié. Ils ne voyoient pas que 
cette richesse apparente n'étoit au fond qu unt 
signe de stérilité , comme les fleurs qui couvrent 
les champs avant la moisson. C'étoit fisiute de 
savoir toucher quils vouloient surprendre, et 
cette admiration prétendue n étoit en effet qu un* 
étonnement puéril do^ ils auroient dû rougir j 
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un iaulL air de magnificence , de féerie , et d en- 
chantement, leur en imposoit au point qu ils ne 
. parloient quavec enthousiasme et respect d un 
théâtre qui ne méritoit que des huées ; ils avoient 
de la meilleure foi du monde autant de véné- 
ration pour la scène même que pour les chimé- 
riques objets qu'on tàchofft dy représenter: 
comme s il y avoit plus de mérite à faire parler 
platement le roi des dieux que le dernier des 
mortels, et que les valets de Molière ne fussent 
pas préférables aux héros de Pradon ! 

Quoique les auteurs de ces premiers opéra 
n eussent guère d autre but que d éblouir les yeux 
et d'étourdir lés oreilles , il étoit difficile que le 
nausicien ne fut jamais tenté de chercher à tirer 
de son art lexpression des sentiments répandus 
dans le poème. Les chansons des nymphes , les 
hymnes des prêtres, les cris des guerriers, les 
hurlements infernaux , ne remplissoient pas telle- 
ment ces drames grossiers quil ne sy trouvât 
quelqu'un de ces instants d'intérêt et de situation 
où le spectateur ne demande qua s'attendrir. 
Bientôt on commença de sentir qu'indépen- 
damment de la déclamation musicale, que sou- 
vent la langue comportoit mal , le choix du mou- 
vement, de rharmonie, et des chants, n étoit pas 
indifférent aux choses qu on avoit à dire , et que 
par conséquent l'effet de la seule musique , borné 
jusqu'alors aux sens , pouvoit aller jusqu'au cœur. 
La mélodie, qui ne s'étoit d'abord séparée de la 
poéisie que par nécessité, tira partie de cette 
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indépendance pour se donner des beautés abso^ 
lues et puremeat musicales ; Tharmonie décou^ 
verte ou perfectionnée lui ouvrit de nouvelles 
routes pour plaire et pour émouvoir; et hi me*- 
sure , affranchie de la gène du rhythme poétique^ 
acquit aussi une sorte de cadence à part qu elle 
ne tenoit que d elle 'seule. 

La musique , étant ainsi devenue un troisième 
art d'imitation , eut bientôt son langage, son ex- 
pression, ses tableaux toul-à-fait indépendants 
de la poésie. La symphonie même apprit à par^ 
lier, sans le secours, des paroles , et souvent il ne 
sortoit pas. des sentiments, moins vifs de For* 
chestre que de la bouche des acteurs. G est alors 
que, commençant à se dégoûter de tout le clin- 
quant de la féerie , du puéril fracas des machi** 
nés , et de la fantasque image des chosesgqu on 
n.a jamais vues , on chercha dans limitation de 
la nature des tableaux plus intéressants, et plus 
Yrais. J;usque-là \ opéra avoit été constitué comme 
il pouvoit r.êtce; car quel meilleur usage pou- 
voit-on faire au théâtre dune musique qui ne 
savoit rien peindre , que de remployer à la re* 
présentation des choses qui ne pou voient exis- 
ter 9 et sur lesquelles personne n'étoiten état de 
comparer Timage à lobjet? Il est impossible de 
savoir si Ion est affecté par la peinture du meiv- 
veilleux comme on le seroit par sa ppésence , au 
lieu que tout homme peut jugée par lui-même 
si l^artiste a bien su faire parler aux passions leur 
langage, et si les objets, de la. nature soat bien 
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unités. Aussi , dès que la musique eut appris à 
peindre et à parler , les charmes du sentimeot 
firent-ils bientôt négliger ceux de la baguette ; le 
théâtre fut purgé du jargon de la mythologie ; 
Tinlérêt fut substitué au merveilleux ; les machi- 
mes des poètes et des charpentiers furent dé* 
truites , et le drame lyrique prit une forme plus 
Boble et moins gigantesque : tout ce qui pouyoit 
émouvoir le cœur y lut employé avec succès ; 
on' n eut plus besoin d en imposer par des êtres 
de raison , ou plutôt de folie ; et les dieux furent 
chassés de la scène quand on y sut représenter 
des hommes. Cette forme plus sage et plus régu- 
lière se trouva encore la plus propre à Tillusion : 
Ton sentit que le chef-d œuvre de la musique 
étoit de se faire oublier elle-même; quen jetant 
le désordre et le trouble dans lame du specta- 
teur, elle lempêchoit de distinguer les chants ten- 
dres et pathétiques d'une héroïne gémissante , des 
vrais accents de la douleur ; et qu Achille en fu- 
reur pouvoit nous glacer d effroi avec le même 
langage qui nous eût choqués dans sa bouche en 
tout autre temps. 

Ces* observations donnèrent lieu aune seconde 
réforme non moins importante que la première : 
on sentit qu il ne falloit à \ opéra rien de froid et 
de raisonné , rien que le spectateur pût écouter' 
assez tranquillement pour réfléchir sur labsur- 
dité de ce qu'il entendoit : et c'est en cela sur- 
tout que consiste la différence essentielle du 
drame Ijrique à la simple tragédie. Toutes les 
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délibérations politiques, tous les projets de con- 
spiration , les expositions, les récits , les maximes 
sentencieuses^, en un mot tout ce qui ne parle 
qu à la raison fut banni du langage du cœur , 
avec les jeux d esprit , les madrigaux , et tout ce 
qui n est que des pensées : le ton même de la 
simple galanterie, qui cadre mal avec les gran- 
des passions , fut à peine admis dans le rem- 
plissage des situations tragiques , dont il gâte 
presque toujours Teffet ; car jamais on ne sent 
mieux que Facteur chante que lorsqu'il dit une 
chanson. . 

L'énergie de tous les sentiments , la violence 
de toutes les passions , sont donc lobjet princi- 
pal du drame lyrique ; et liUusion qui en fait le 
charme est toujours détruite aussitôt que Fau- 
teur et Facteur laissent un moment le spectateur 
à lui-même. Tels sont les principes* sur lesquels 
ï opéra moderne est établi, j^postolo Zéno, le 
Corneille de Fltalie, son tendre élève, qui en est 
le Racine, ont ouvert et perfectionné cette nou« 
velle carrière : ils ont osé mettre les héros de Fhis- 
toire sur un théâtre qui sembloit ne convenir 
qu aux fantômes de la fable ; Cyrus , César , Caton 
même, ont paru sur la scène avec succès ; et les 
spectateurs les plus révoltés d entendre chanter 
de tels hommes, ont bientôt oublié quils chan- 
toient , subjugués et ravis par Féclat d une mu- 
sique aussi pleine de noblesse et de dignité que 
d'enthousiasme et de feu. L on suppose aisément 
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qu€ des sentimejaits si différents des nôtres doi- 
vent s'exprimer aussi sur un autre ton. 

Ces nouveaux poëmes, «jue le génie a voit créés, 
et que lui seul pou voit soutenir , écartèrent sans 
efforts les mauvais musiciens qui n avoient que 
la mécanique de leur art y et , privés du feu de 
l'invention et du don de Timitation , £aiisoient des 
opéra comme ils auroient fait des sabots. A peine 
les cris des Bacchantes , les conjurations des sor- 
ciers. et tous les chants qui nétoient qu un vain 
bruit furent-ils bannis du théâtre ; à peine eut- 
on tenté de substituer à ce barbare fracas les ac- 
cents de la colère , de la douleur , des menaces , 
de la tendresse, des pleurs , des gémissements , 
«t tous les mouvements d une ame agitée , que , 
forcés de donner des sentiments aux héros et un 
langage au cœur humain , les Vinci , lès Léo , les 
Pergolèse, dédaignant la servile imitation de leur 
prédécesseurs , et s ouvrant une nouvelle carrière, 
la franchirent sur l'aile du génie, et se trouvèrent 
au but presque dès les premiers pas. Mais on ne 
peut marcher long-temps dans la route du bon 
goût sans monter ou descendre , et la perfection 
est un point oit il est difficile de se maintenir. 
Après avoir essayé et senti ses forces , la musi- 
que , en état de marcher seule , commence à dé- 
daigner la poésie quelle doit accompagner, et 
croit en valoir mieux en tirant delle-même les 
beautés quelle partageoit avec sa compagne. 
Elle se propose encore, il est vrai, de rendre les 
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idées et les sentiments du poëte ; mais elle prefttf 
^n quelque sorte un autre langage; et quoique 
lobjet soit le même, le poëte et le musicien , trop 
séparés dans leur travail , en offrent à-la-fois deux 
images ressemblantes, mais distinctes, qUi se 
nuisent mutuellement. L esprit , forcé de se pai^ 
tager, choisit et se fixe à une image plutôt qu'à 
lautre. Alors le musicien , s il a plus d art que le 
poète , Tefface et le fait oublier: îacteur , voyant 
que le spectateur sacrifie les paroles à la ttusi-» 
que , sacrifie à son tour le geste et Faction théâ- 
trale au chant et au brillant de la voix ; ce qui 
fait tout-à-fait oublier la pièce et change le spec» 
tacleen un véritable concert. Que si lavantage, 
au contraire , se trouve du côté du poète , la 
musique à son tour deviendra presque icrdifïi^ 
rente , et le spectateur y trompé par le bruit , 
pourra prendre le change au point d attribuer à 
un mauvais musicien le mérite dun excellent 
poëte, et de croire admirer des chefs-d œuvre 
d'harmonie en admirant des poëmes bien com-^ 
posés. 

Tels sont les défauts que la perfection absolue 
de la musique et son défaut d application à la 
langue peuvent introduire dans les opéra à pro-' 
portion du concours de ces deux causes. Sur 
quoi Ton doit remarquer que les langues les plus 
propres à fléchir sous les lois de la mesure et de 
la mélodie sont celles où la duplicité dont je 
viens de parler est la moins apparente, parce-^ 
que la musique se prêtant seulement aux idées 
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de la poésie, celleci se prête à son tour aux in- 
flexions de la mélodie , et que, quand la musi- 
que cesse d'observer le rhythme , l'accent et Thar- 
monie du \evs , le vers se plie et s'asservit à la 
cadence de la mesure et à laccent musical. Mais 
lorsque la langue na ni douceur ni flexibilité, 
l'Apreté de la poésie l'empêche de s'asservir au 
chant , la douceur même de la mélodie l'em* 
pêche de se prêter à la bonne récitation des vers, 
et r^p sent dans l'union forcée de ces deux arts 
une contrainte perpétuelle qui choque 1 oreille, 
et détruit à-la-'fois l'attrait de la mélodie et lef- 
fet de la déclamation. Ce défaut est sans remède ; 
et -vouloir à toute fdrce appliquer la musique à 
uae langue qui n'est pas musicale, c'est lui don- 
ner plus de rudesse qu'elle n'en auroit sans cela. 
Par ce que j'ai dit jusqu'ici l'on a pu voir qu'il 
y a plus de rapport entre l'appareil des yeux ou 
la déooratio», et la musique ou l'appareil des 
oreilles , qu'il n'en parott entre deux sens qui 
sentent n'avoir rien de commun, et qu'à cer- 
tains égards Yopénij constitué comme il est, 
n'est pas on tout aussi monstrueux [qu U paroit 
l'ètne. Nous avons vu que voulant offrir aux re- 
gaids l'intérêt et les mouvements qui manquoient 
à la mueique, on ayoit imaginé les grossiers 
prestiges des machines et des vols , et que jus- 
qu'à oe qu'on sikt nous émouvoir on s'étoit con- 
tenté de nous surprendre. Il est donc très natu- 
rdl ^pie la musique , devenue passionnée et pa- 
thétique , ait renvoyé sur tes théâtres des foireai 
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ces mauvais suppléments dont elle n*avoit plus 
besoin sur le sien. Alors Yopéra , purgé de tout 
ce merveilleux qui lavilissoit , devint un spec- 
tacle également touchant et majestueux, digne 
de plaire aux gens de goût et d'intéresser les 
cœurs sensibles. 

Il est certain qu on auroit pu retrancher de la 
pompe du spectacle autant qu on ajoutoit à Fin- 
' térêt de Faction ; car plus on s occupe des per- 
sonnages , moins on est occupé des objets qui 
les entourent : mais il faut cependant que le lieu 
de la s cène soit convenable aux acteurs qu on y 
fait parler; et l'imitation de la nature, souvent 
plus difficile et toujours plus agréable que celle 
des êtres imaginaires , n en devient que plus in- 
téressante en devenant 'plus vraisemblable* Un 
beau palais, des jardins délicieux, de savantes 
ruines, plaisent encore plus à Fœil que la fan- 
tasque image du Tartare , de FOlympe, du char 
du Soleil ; image d autant plus inférieure à celle 
que chacun se trace en lui-même, que, dans les 
objets chimériques , il n'en coûte rien à Fesprit 
d'aller au-delà du possible et de se hite des mo- 
dèles au-dessus de toute imitation. De là vient 
que le merveilleux , quoique déplacé dans la tra- 
gédie , ne Fest pas dans le poëme épique , où 
l'imagination , toujours industrieuse et dépen- 
sière , se charge de l'exécution, et en tire un tout 
autre parti que ne peut feiire sur nos théâtres le 
talent du meilleur machiniste, et la magnifi- 
cence du plus puissant roi» 
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. Quoique la musique prise pour un art d'imi- 
tation ait encore plus de rapport à la poésie qu à 
la peinture; celle-ci, de la manière qu on rem- 
ploie au théâtre , n est pas aussi sujette que la 
poésie à faire avec la musique une double re- 
présentation du même objet; parceque lune 
rend les sentiments des hommes , et lautre seu- 
lement Timage du lieu où ils se trouvent, image 
qui renforce nilusion et transporte le specta- 
teur par-tout où Facteur est supposé être. Mais 
ce transport d un lieu à un autre doit avoir des 
régies et des bornes; il nest permis de se préva- 
loir à cet égard de lagilité de l'imagination qu'en 
consultant la loi de la vraisemblance; et, quoi- 
que le spectateur ne cherche qu a se prêter à des 
fictions dont il tire tout son plaisir , il ne faut 
pas abuser de sa crédulité au point de lui en 
faire honte ; en un mot on doit songer qu'on 
parle à des cœurs sensibles, sans oublier qu'on 
parle à des gens raisonnables.. Ce n'est pas que 
je voulusse transporter à ïopéra cette rigoureuse 
unité de lieu qu'on exige dans la tragédie et à 
laquelle on ne peut guère s'asservir qu'aux dé- 
pens de l'action, de sorte qu'on n'est exact à 
quelque égard, que pour être absurde à mille 
autres : ce seroit d'ailleurs s'ôter l'avantage des 
changements de scènes , lesquelles se font va- 
loir mutuellement ; ce seroit s'exposer, par une 
vicieuse uniformité, à des oppositions mal con- 
çues entre la scène qui reste toujours et les si- 
tuatiçns qui changent^ ce seroit gâter l'un par 
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lautre leffet^de la musique et celui de la déccr-^ 
ration , comme de faire entendre des sympho-* 
nies voluptueuses parmi des rochers , ou des 
airs gais dans les palais des rois. 

C'est donc avec raison qu'on a laissé subsister 
d acte en acte les changements de scène ; et, pour 
quils soient réguliers et admissibles, il suffit 
qu'on ait pu naturellement se rendre du lieu 
d'où l'on sort au lieu où l'on passe , dans l'in- 
tervalle de temps qui s'écoule ou que l'action 
suppose entre les deux actes : de sorte que , 
comme l'unité de temps doit se renfermer à-peu* 
près dans la durée de vingt-quatre heures , l'u- 
nité de lieu doit se renfermer à-peu-près dans 
l'espace d'une journée de chemin. A l'égard des 
changements de scène pratiqués quelquefois dan!s 
un même acte , ils me paroissent également con- 
traires à l'illusion et à la raison , et devoir être 
absolument proscrits du théâtre. 

Voilà comment le concours de lacoustique et 
de la perspective peut perfectionner l'illusion, 
flatter les sens par des impressions diverses, 
mais analogues , et porter à l'ame un même in- 
térêt avec un double plaisir. Ainsi ce seroit une 
grande erreur de penser que l'ordonnance du 
théâtre n'a rien de commun avec celle de la mu-r 
sique , si ce n'est la convenance générale qu'elles 
tirent du poème : c'est à l'imagination des deux 
artistes à déterminer entre eux ce que celle du 
poëte a laissé à leur disposition , et à s'accorder 
si bien en cela que le spectateur sente toujours 
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raccord parfait de ce qu'il voit et de ce qu'il en- 
tend. Mais il faut avouer que la tâche du mu8i«« 
cien est la plus grande. L'imitation da la pein- 
ture est toujours froide, parcequelle manque 
de cette succession d'idées et d'impressions qui 
échaufie Famé par degrés, et que tout est dit au 
premier coup-dœil; la puissance imitative de 
cet art, avec beaucoup d'objets apparents, se 
borne en effet à de très foibles représentations. 
CTest un des grands avantages du musicien de 
pouvoir peindre les choses qu'on ne sauroit en- 
tendre , tandis qu'il est impossible au peintre de 
peindre celles qu'on ne sauroit voir; et le plus 
grand prodige d'un art qui n'a d'activité que par 
ses mouvements est d'en pou voir former jusqu'à 
Fimage du repos« Le sommeil , le calme de la 
nuit , la solitude , et le silence même , entrent 
dans le nombre des tableaux de la musique : 
quelquefois le bruit produit l'effet du silence , et 
le silence l'effet du bruit, comme quand un hom- 
me s'endort ài une lecture égale et monotone, et 
s'éveille à l'instant qu'on se tait : et il en est de 
même pour d'autres effets. Mais l'art a des sub- 
stitutions plus fertiles et bien plus fines que 
cf. Ues-ci ; ti sait exciter par un sens des émotions 
semblat>les à celles qu'on peut exciter par un 
autre; et, comme le rapport ne peut être sensi- 
ble que l'impression ne soit forte, la peinture, 
dénuée de cette force , rend difficilement à la 
musique les imitations que celle-ci tire d'elle. 
Que toute la nature soit endormie ^ celui qui la 
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contemple ne dort pas; et lait du musicien con- 
siste à substituer à Fimage insensible de Tobjet 
celle des mouvements que sa présence excite dans 
l'esprit du spectateur; il ne représente pas direc- 
tement la chose, mais il réveille dans notre ame 
le même sentiment qu'on éprouve en la voyant. 

Ainsi , bien que le peintre n'ait rien à tirer de 
la partition du musicien, Fhabile musicien ne 
sortira point sans fruit de l'atelier du peintre : 
non seulemerjt il agitera la mer à son gré, exci- 
tera les flammes d'un incendie , fera couler les 
ruisseaux , tomber la pluie, et grossir les torrents ; 
mais il augmentera l'horreur d'un désert affreux , 
rembrunira les murs d'une prison souterraine , 
calmera l'orage, rendra l'air tranquille, le ciel 
serein , et répandra de l'orchestre une fraîcheur 
nouvelle sur les bocages. 

Nous venons de voir comment l'union des 
trois arts qui constituent la scène lyrique forme 
entre eux un tout très bien lié. On a tenté d'y 
en introduire un quatrième, dont il me reste à 
parler. 

Tous les mouvements du corps ordonnés selon 
certaines lois pour affecter les regards par quel- 
que action prennent en général le nom des ges- 
tes. Le geste se divise en deux espèces , dont 
l'une sert d accompagnement à la parole, et l'aup 
tre de supplément. Le premier, naturel à tout 
homme qui parle, se modifie différemment, se- 
lon les hommes, les langues, et les caractères. 
Le second est l'art de parler aux yeux sans le 
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secours de récriture , par des mouvements du 
corps devenus signes de convention. Gomme ce 
geste est plus pénible , moins naturel pour nous 
que I usage de la parole , et qu elle le rend in- 
utile , il lexclut , et même en suppose la privation ; 
c^est ce qu on appelle art des pantomimes. A cet 
art ajoutez un dioix d attitudes agréaUes et de 
mouvements cadencés , vous aurez ce que nous 
appelons la danse , qui ne mérite guère le nom 
d art quand elle ne dit rien à 1 esprit. 

Ceci posé , il s agit de savoir si, la danse étant 
un langage , et par conséquent pouvant être un 
art d'imitation, peut entrer avec les trois autres 
dans la marche de Faction lyrique, ou bien si 
elle peut interrompre et suspendre cette action 
sans gâter lefFet et Funité de la pièce. 

Or je ne vois pas que ce dernier cas puisse 
même faire une question : car chacun sent que 
tout Fintérêt d une action suivie dépend de Fim- 
pression continue et redoublée que sa réprésen- 
tation fait sur nous; que tous les objets qui sus- 
pendent ou partagent Fattention sont autant^de 
contre-charmes qui détruisent celui de Fintérêt ; 
quen coupant le spectacle par d autres specta- 
cles qui lui sont étrangers, on divise le sujet 
principal en parties indépendantes qui n ont rien 
de commun entre elles que le rapport général de 
la matière qui les compose ; et qu enfin plus les 
spectacles insérés seroient agréables , plus la mu- 
tilation du tout seroit difforme. De sorte qu en 
supposant un opéra coupé par quelques diver- 
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tissements qu'an pût imaginer , s as laissoie 
ou|>lier le sujel principal, le spectateur, à la 
fia de chaque fête , se trouveroit aussi peu émvÊ. 
qu au coœmesicement de la pièce , et pour le— 
mouvoir de nouveau et ranimer Tintérèt , ce se— 
roit toujours à recommencer. Voilà pourquoi les 
Italiens ont enfin banni des entractes de leurs 
opéra ces intermèdes comiques qu ils y avoient 
insérés ; {][enre de spectacle agréable , piquant^ et 
bien pris dans la nature , mais si déplacé dans 
le milieu d'une action tragique, que les deux 
pièces se nuisoient mutuellement , et que lune 
des deux ne pouvoit jamais intéresser qu aux dé- 
pens de Tautre. 

Reste donc à voir si la danse ne pouvant en-» 
trer dans la composition du genre lyrique comme 
ornement; étranger, on ne l'y pourroit pas faire 
entrer comme partie constitutive , et faire con- 
courir à laction un art qui ne doit pas la suspen- 
dre. Mais comment admettre àla-fois deux lan- 
gages qui s excluent mutuellement , et joindre 
Fart pantomime à la parole qui le rend superflu? 
Le langage du geste , étant la ressource des muets 
ou des gens qui ne peuvent s entendre , devient 
ridicule entre ceux qui parlent : on ne répond 
point à des mots par des gambades , ni au geste 
par des discours; autrement je ne vois point 
pourquoi cehii qui entend le langage de l'autre 
ne lui répond pas sur le même ton. Supprimez 
donc la parole si vous voulez employer la danse: 
sitôt que Vous introduisez la pantomime daps 
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\ opéra , vous en devez bauiiir la poésie ; parceque 
«le tou tes les unités la plus nécessaire est celle du 
langage, et quil est absurde et ridicule de dire 
à-la- fois Ta même chose à la même personne, et 
de bouche et par écrit. 

Les deux raisons que je viens d alléguer se réu- 
nissent dans toute leur force pour bannir du 
drame lyrique les fêtes et les divertissements qui 
non seulement en suspendent l'action, mais ou 
ne disent rien, ou substituent brusquement au 
langage adopté un autre langage opposé » dont 
le contraste détruit la vraisemblance , affoiblit 
I intérêt , et , soit dans la même action poursui- 
vie , soit dans un épisode inséré , blesse égale^ 
ment la raison. Ce seroit bien pis si ces fêtes 
p^offroient au spectateur que des sauts sans liai- 
son et des danses sans objet , tissu gothique et 
barbare dans un genre douvrage où tout doit 
être peinture et imitation. 

Il faut avouer cependant que la danse est si 
avantageusement placée au théâtre que ce seroit 
Je priver d'un de ses plus grands agréments que 
de len retrancha tout-à*fait. Aussi, quoiqu'on 
ne doive point avilir une action tragique par des 
sauts et des entrechats , c'est terminer très agréa- 
blement le spectacle que de donner un ballet 
après Xopéra , comme une petite pièce après la 
tragédie. Dans ce nouveau spectacle , qui ne tient 
point au précédent, on peut aussi faire choix 
d'une autre langue ; c'est une autre nation qui 
paroit sur la scène. L'art pantomime ou la danse 



58 ORG 

devenant alors la langiie de convention , la pa- 
role en doit être bannie à son tour, et la musique, 
restant le moyen de liaison , s applique à la danse 
dans la petite pièce, comme elle s'appliquoit dans 
la grande à la poésie. Mais avant d'employer 
cette langue nouvelle il faut la créer. Commen- 
cer par donner des ballets en action sans avoir 
préalablement établi la convention des gestes , 
c est parler une langue à gens qui n en ont pas 
le dictionnaire , et qui par conséquent ne 1 en- ' 
tendront point. 

Opéra, s. m. Est aussi un mot consacré pour 
distinguer les différents ouvrages d un même au- 
teur, selon Tordre dans lequel ils ont été im- 
primés ou gravés, et quil marque ordinaire- 
ment lui-même sur les titres par des chifires. 
( Voyez œuVRE. ) Ces deux mots sont principa- 
lement en usage pour les compositions de sym- 
phonie. 

Oratoire. De Titalien oratorio. Espèce de 
drame en latin ou en langue vulgaire , divisé par 
icènes, à l'imitation des pièces de théâtre, mais 
^ui roule toujours sur des sujets sacrés , et qu on 
met en musique pour être exécuté dans quelque 
église durant le carême ou en d autres teipps. Cet 
usage, assez commun en Italie, nest point ad- 
mis en France : la musique françoise est si peu 
propre au genre dramatique , que c est bien assez 
qu elle y montre son insuffisance au théâtre , sans 
l'y montrer encore à l'église. 

Orchestre, s. m. On prononce orquestre. 
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C etoit , chez les Grecs , la partie inférieure da 
théâtre ; elle étoit faite en demi-<;ercle et garnie 
de sièges tout autour : on lappeloit orchestre , 
parceque c etoit là que s exécutoient les danses. 

Chez eux \ orchestre faisoit une partie du théà* 
tre ; à Rome , il en étoit séparé et rempli de 
sièges destinés pour les sénateurs , les magis- 
trats , les vestales , et les autres personnes de 
distinction. A Paris , Yorchestre des comédies 
Françoise et italienne , et cequ on appelle ailleurs 
le parquet^ est destiné en partie à un usage 
semblable. 

Aujourd'hui ce mot s applique plus particuliè* 
rement à là musique , et s entend tantôt du lien 
oti se tiennent ceux qui jouent des instruments , 
comme ïorchestre de Topera , tantôt du lieu où 
se tiennent tous les musiciens en général, comme 
Yorchestre An concert spirituel au château des 
Tuileries , et tantôt de la collection de tous les 
symphonistes : c est dans ce dernier sens que 
Ton dit de l'exécution de musique que Yorchestre 
étoit bon ou mauvais , pour dire que les instru- 
ments étoient bien ou mal joués. 

Dans les musiques nombreuses en sympho- 
nistes , telles que celles d'un opéra , c est un soin 
qui nest pas à négliger que la bonne distribu- 
tion de Yorchestre. On doit en grande partie à 
ce soin lefiet étonnant de la sylnphonie dans les 
opéra d'Italie. On porte la première attention 
sur la fabrique même de Yorchestre, c est-à-dire 
dèlenceinte qui le contient; on lui donne les 
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proportions convenables pour que les sympho* 
nistes y soient le plus rassemblés et le mieux 
distribués qu 11 est possible : on a soin d en faire 
la caisse dun bois léger et résonnant comme 
le sapin, de l'établir sur un vide avec des arcs- 
boutants, den écarter les spectateurs par un 
râteau placé dans le parterre à un pied ou deux 
de distance; de sorte que le corps même de 
Xorchestre portant , pour ainsi dire , en 1 air , et 
ne touchant presque à rien , vibre et résonne 
sans obstacle, et forme comme un g[rand instru- 
ment qui répond à tous les autres et en aug- 
mente leffet. 

A legard de la distribution intérieure ^ on a 
soin , I ^ que le nombre de chaque espèce d m- 
strument se proportionne à lefFet qu ils doivent 
produire tous ensemble ; que , par exemple , les 
basses n'étouffent pas les dessus et n en soient 
pas étouffées; queles hautbois ne dominent pas 
sur les violons , ni les seconds sur les premiers; 
a^ que les instruments de chaque espèce , ex- 
cepté les basses , soient rassemblés entre eux , 
pour qu'ils s'accordent naieux et marchent en- 
semble avec plus d'exactitude ; 3® que les basses 
soient dispersées autour des deux clavecins et 
par tout Xorchestre^ parceque c'est la basse qui 
doit régler et soutenir toutes les autres parties , 
et que tous les musiciens doivent l'entendre éga- 
lement; 4** que tous les symphonistes aient l'œil 
sur le maître à son clavecin, et le maître sur 
chacun d'eux; que de même chaque violon soit 
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va de son premier et le voie : c'est pourquoi cet 
instrument étant et devant être le plus nom- 
breux , doit être distribué sur deux lignes qui 
se regardent; savoir, les premiers assis en face 
du théâtre , le dos tourné vers les spectateurs ; 
les seconds vis-à-vis deux, le dos tourné vers le 
théâtre , etc. 

Le premier orchestre de l'Europe pour le 
nombre et Tintelligence des symphonistes est 
celui de Naples ; mais celui qui est le mieux 
distribué et forme l'ensemble le plus parfait est 
V orchestre de l'opéra du roi de Pologne à Dresde, 
dirigé par l'illustre Hasse. {Ceci s^icrivoit en 
1754.) Voyez (/?/. G^fig. i ) la représenta- 
tion de cet orchestre y où, sans s'attacher aux 
mesures , qu'on n'a pas prises sur les lieux , on 
pourra m^eux juger à l'œil de la distribution 
totale, qu'on ne pourroit faire sur une longue 
description. 

On a remarqué que de tous les orchestres de 
l'Europe, celui de l'opéra de Paris , quoiqu'un 
des plus nombreux, étoit celui qui faisoit le 
moins d'efifet. Les raisons en sont fkciles à corn* 
prendre : premièrement , la mauvaise construc- 
tion de ïorchestre , enfoncé dans la terre , et cio9 
d'une enceinte de bois lourd , massif, et chargé 
de fer, étouffe toute résonnance; 2^ le mauvais 
choix des symphonistes, dont le plus grand nom* 
bre, reçu p^r fiaiveur, sait à peine la musique, 
et n'a nulle intelligence de l'ensemble; 3* leur 
assommante habitude de racler, s'accorder, pré*^ 
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luder continuellement à grand bruit, sans ja- 
BiaÎB' poavoir être d'accord; 4^ le génie François^ 
qui est en général de négliger et dédaigner tout 
ce qui devient devoir journalier ; 5^ les mauvais 
instruments des symphonistes, lesquels, restant 
sur le lieu, sont toujours des instruments de 
rebut, destinés à mugir durant les représenta- 
tions, et à pourrir dans les intervalles; 6^ le 
mauvais emplacement du maître, qui, sur le 
devant du théâtre, et tout occupé des acteurs, 
ne peut veiller suffisamment sur son orchestre^ 
et Fa derrière lui, au lieu de Tavoir sous ses 
yeux ; 7^ le bruit insupportable de son bâton 
qui couvre et amortit tout lefFet de la sympho- 
pie; 8^ la mauvaise harn^onie de leurs compo- 
sitions, qui, n étant jamais pure et choisie, ne 
fait entendre, aîi lieu de choses de|fet, quun 
remplissage sourd et confus; 9^ pas assez de 
contrebasses et trop de violoncelles, dont les 
sons, traînés à leur manière, étouffent la mé- 
lodie et assomment le spectateur; 10^ enfin le 
défaut de mesure , et le caractère indéterminé 
de la musique françoise, où cest toujours lac- 
teur qui règle Xorchestre , au lieu que \orchestre, 
doit régler Facteur, et où les dessus mènent la 
basse , au lieu que la basse doit mener les dessus. 
Oreille, s.f. Ce mot s emploie fîgurément 
en terme de musique. Avoir de Yoreilhy c'est 
avoir Fouie sensible, fine et juste, en sorte que, 
soit pour Fintonation, soit pour la mesure, on 
soit choqué du moindre dé&ut , et qu'aussi l'on 
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soit frappé des beautés de Fart quand on les en- 
tend. On a ïoreille fausse lorsqu'on chante con- 
stamment faux, lorsqu'on ne distingue point 
les intonations fausses des intonations justes, 
ou lorsqu'on n'est point sensible à la précision 
de la mesure , qu'on la bat inégale ou à contre- 
temps. Ainsi le mot oreille se prend toujours 
pour la finesse de la sensation ou pour le ju- 
gement du sens : dans cette, acception le mot 
oreille ne se prend jamais qu'au singulier et avec 
l'article partitif, Avoir de V oreille; Il a peu 
d'oreiUe. 

Organique , adj. pris subst au féminin, G'étoit, 
chez les Grecs , cette partie de la musique qui 
s'exécutoit sur les instruments , et cette partie 
avoit ses caractères , ses notes particulières , 
comme on le voit dans les tables de Bacchius et 
d'Alypius (Voyez musique, jçîotes.) 

Organiser le chant, v. a. G'étoit, dans le 
compoiencement de l'invention du contre-point , 
insérer quelques tierces dans une suite de plain- 
chant à l'unisson ; de sorte , par exemple , qu'une 
partie du chœur chantant ces quatre notes , ut 
ré si utj l'autre partie chantoit en même temps 
ces quatre-ci ut ré ré ut. Il paroît, par les exem- 
ples cités par l'abbé Le Beuf et par d'autres , que 
Yorganisation ne se pratiquoit guère que sur la 
note sensible à l'approche de la finale ; d'où il 
suit qu'on norgarusoit presque jamais que par 
une tierce mineure. Pour un accord si facile et 
si peu varié les chantres qui organisoient ne 
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làissoient pas d'être payés plus cher que les 

autres. 

A legard de Yorganum triplum yOM quadruplum^ 
qui s appeloit aussi iriplum ou quadruplum tout 
simplement, ce nétoit autre chose que le même 
chant des parties organisantes entonné par des 
hautes-contres à loctave des basses , et par des 
dessus à loctave des tailles. 

Orthien, adj\ Le nome orthien dans la mu- 
sique grecque étoit un nome dactylique, in- 
venté, selon les uns, par Vancien Olympus le 
Phrygien, et , selon d autres , par le Mysien. C est 
sur ce nome orthien ^ disent Hérodote et Aulu- 
Gelle , que chantoit Arion quand il se précipita 
dans la mer. 

OcvERTURE, f.y! Pièce de symphonie quon 
s'efForce de rendre éclatante, imposante, har- 
monieuse , et qui sert de début aux opéra et 
autres drames lyriques d'une certaine étendue. 
Les ouvertures des opéra François sont pres- 
que toutes calquées sur celles de Lully. Elles 
sont composées d'un morceau traînant appelé 
grave, qu'on joue ordinairement deux fois, et 
d une reprise sautillante appelée gaie , laquelle 
est communément fiiguée : plusieurs de ces re- 
prises rentrent encore dans le grave en finis- 
sant. 

Il a été un temps où les ouvertures françoises 
servoi^3t de modèle dans toute TEurope. Il n y 
a pas soixante ans qu on^ faisoit venir en Italie 
des ouvertures de France pour mettre à la tête 
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des opéra : j ai vu même plusieurs anciens opéra ^ 
italiens notés avec une ouverture de Lu 11 y à la 
tête. Cest de quoi les Italiens ne conviennent 
pas aujourd'hui que tout a si fort changé; mais 
le lait ne laisse pas detre très certain. 

La musique instrumentale ayant fait un pro- 
grès étonnant depuis une quarantaine d'années , 
les vieilles ouvertures faites pour des symphonistes 
qui savoient peu tirer parti de leurs instruments 
ont bientôt été laissées aux François , et Ion s est 
d'abord contenté d'en garder à*peu-près la dis- 
position. Les Italiens n'ont pas même tardé de 
s affranchir de cette gène , et ils distribuent au- 
jourd'hui \s\xv%' ouvertures d'une autre manière : 
ils débutent par un morceau saillant et vif, à 
deux ou à quatre temps ; puis ils donnent un 
andante à demi-jeu , dans lequel ils tâchent de 
déployer toutes les grâces du beau chant ; et 
ils 'finissent par un brillant allegro \ ordinaire* 
ment à trois temps. 

La raison qu'ils donnent de cette distribution 
est que dans un spectacle nombreux où les spec- 
tateurs font l^aucoup de bruit, il faut d'abord 
les porter au silence et fixer leur attention 'par 
un début éclatant qui les frappe. Ils disent que 
le grave de nos ouvertures n'est entendu ni écouté 
de personne , et que notre premier coup d'ar- 
chet 9 que nous vantons avec tant d'emphase , 
moins bruyant que l'accord des instruments qu 
le précède , et avec lequel il se confond , est plus 
propre à préparer l'auditeur à l'ennui qu'à Fat- 
II. 5 
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tention. Ils ajoutent qu'après avoir rendu le 
spectateur attentif, il conyient de Imtéresser 
avec moins de bruit par un chant agréable et 
flatteur qui le dispose à lattendrissement qu on 
tâchera bientôt de lui inspirer ; et de terminer 
enfin Youi^erture par un morceau d un autre ca- 
ractère , qui j tranchant avec le commencement 
du drame , marque, en finissant avec bruit, le 
silence que Facteur arrivé sur la scène exige du 
spectateur. 

Notre vieille routine dHouvertures a £aiit naître 
en France une plaisante idée. Plusieurs se sont 
imaginé qu il y avoit une telle convenance en* 
tre la forme des ouvertures de LuUy et un opéra 
quelconque , qu on ne sauroit la changer sans 
rompre Faccord du tout ; de sorte que d'un dé-^ 
but de symphonie qui seroit dans un autre goût, 
tel, par exemple , qu une ouverture italienne , ils 
diront avec mépris que c est une sonate et non 
pas \xTkG ouverture : comme si toute ouverture 
n e.toit pas une sonate ! 

Je sais bien qu il seroit à désirer qu il y eût un 
raq)port propre et sensible entre le caractère d une 
ouverture et celui de louvrage qu elle annonce ; 
'mais , au lieu de dire que toutes les ouvertures 
doivent être jetées au même moule , cela dit 
•précisément le contraire. D ailleurs , si nos mu- 
siciens manquent si souvent de saisir le vrai 
rapport de la musique aux paroles dans chaque 
morceau , comment saisiront-ils les rapports plus 
éloignés et plus fins entre lordonnance d'une 
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cweriure et celle du corps entier de Fouvrage ? 
Quelques musiciens se sont imaginé bien saisir 
ces rapports en rassemblant d avance dans Youe- 
verture tous les caractères exprimés dans la pièce, 
comme s'ils vouloient exprimerdeux fois la même 
action , et que ce qui est à venir fut déjà passé. 
Ce n est pas cela ; \ ouverture la mieux entendue 
est celle qui dispose tellement les coeurs des 
spectateurs qu ils s ouvrent sans effojrt à Imtérèt 
qu on veut leur donner dès le commencement 
de la pièce : voilà le véritable eUet que doit pro- 
duire une bonne auverii^e r^oïih^ le plan sur 
lequel il la faut traiter. 

OUVERT^BE DU I.IVRE , A L'oU VERTURE DU LIVRE. 

( Voyez UVB£. ) 

OxfpyCJNi , ad/\ piur. C est le nom que don- 
noient les anciens dans le genre épais au troi* 
sième son en montçgixt de chaque tétracorde. 

Ainsi les sons o;r£/7^cm étoient cinq en nombre. 

( Voyez APTGSïI , ÉPAIS, STSTÊME , TÉTRACORDE. ) 

P. 

p. Par abréviation signifie piano ^ c est-à-dire 
dausc, ( Voyez iDOUX. ) 

Le double pp. sï^ox^e pianimmo ^ c est-à-dire 
très doux. 

Pantomime , s. f. Air ^ur lequel deux ou plu- 
sieurs danseurs exécutent en danse une açtiou 
qui porte aussi le nom de pantomime. Les airs 
ées pantomimes ont pour l'ordinaire un couplent 

5, 
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principal qui revient souvent dans le cours de h 
pièce, et qui doit être simple, par la raison dite 
-au mot contre^danse ; mais ce couplet est entre-' 
mêlé d autres plus saillants ^ qui parlent , pour 
ainsi dire, et font image dans les situations où le 
danseur doit mettre une expression déterminée. 

Papier réglé. On appelle ainsi le papier pré- 
paré avec les portées toutes tracées pour y noter 
la musique. ( Voyez portée* ) 

II y a du papier réglé de deux espèces : savoir, 
celui dont le format est plus long que large, tel 
quon remploie communément en France; et 
celui dont le format est plus large que long; ce 
dernier est le seul dont on se serve en Italie. 
Cependant , par une bizarrerie dont j'ignore la 
cause , les papetiers de Paris appellent papier 
réglé à lafrançoise , celui dont on se sert en Ita- 
lie , et papier réglé à f italienne celui qu'on pré- 
fère en France. 

Le format plus large que long paroit plus com- 
mode , soit parcequ^un livre de cette forme se tient 
mieux ouvert sur un pupitre , soit parceque les 
portées étant plus longues , on en change moins 
fréquemment : or, cest dans ces changements 
que lesmusiciens sont sujets à prendre une portée 
pour l'autre , sur-tout dans les partitions. (Voyez 
partition. ) 

Le papier réglé en usage en Italie est toujours 
de dix portées , ni plus ni moins ; et cela fait 
juste deux lignes ou accolades dans les partitions 
ordinaires , où Tona toujours cinq parties ; sa- 
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TOir,<leux dessus de violons, la viola ^ la partie 
chantante , et la basse. Cette division étant tou- 
jours la même , et chacun trouvant dans toutes 
les ^ partitions sa partie semblablement placée , 
passe toujours d'une accolade à lautre , sans em- 
barras et sans risque de se méprendre. Mais dans 
les partitions françoises , où le nombre des por- 
tées n est fixe et déterminé ni dans les pages ni 
dans les accolades , il &ut toujours hésiter à la 
fin de chaque portée pour trouver dans Facco- 
lade qui suit la portée correspondante à celle où 
Ion est ; ce qui rend le musicien moins sûr , et 
lexécution plus sujette à manquer. 

Paradiazeuxis ou disjonction prochaine, s./. 
Cétoit, dans la musique grecque, au rapport du 
vieux Bacchius , l'intervalle d un ion seulement 
entre les cordes de deux tétracordes , et telle est 
lespéce de disjonction qui régne entre le tétra- 
corde synnéménon et le tétracorde diézeugmé 1 
non. {F^ojrez ces mots.) 

Faramèse , s. f. C'étoit , dans la musique 
grecque , le nom de la première corde du tétra- 
corde diézeugménon. Il faut se souvenir que le 
troisième tétracorde pouvoit être conjoint avec 
le second ; alors sa première corde étoit la mèse 
ou la quatrième corde du second, c est-à-dire 
que cette mèse étoit commune aux deux. 

Mais quand ce troisième tétracorde étoit dis- 
jpint, il commençoit par la corde appelée /^ara 
mèse y laquelle, au lieu de se confondre avec la 
iBèse^ se trou voit alors un ton plus haut, et ce 
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ion faîsoit la disjonction ou distance entre la 
quatrième corde ou la plus aiguë du tétracorde 
méson , et la première ou la plus grave du 
tétracorde diézeugménon. (Voyez système, té- 
tracorde. ) 

• Paramèse , signifie proche de la mèse , parce- 
qu'en effet la paramèse n en étoit qu*à un ion de 
distance , quoiqu'il y eût quelquefois une corde 
entre deux. (Voyez trite. ) 

Paranète , s, f. C'est , dans la musique an- 
cienne, le nom donné par plusieurs auteurs à la 
troisième corde de chacun des trois tétracordes 
synnéménon , diézeugménon , et hyperboléon ; 
corde que quelques uns ne distinguoient que par 
le nom du genre où ces tétracordes étoîent em- 
ployés: ainsi la troisième corde du tétracorde 
hypejrboléon , laquelle est appelée hyperboléon- 
diatonos par Aristoxène et Alypius , est appelée 
/?ara/?èfe-hyperboléon par Euclide, etc. 

Paraphonie, s.f. C'est, dans la musique an- 
cienne, cette espèce de consonnance qui ne ré- 
sulte pas des mêmes sons comme l'unisson , qu'on 
appelle homophonie , ni de la réplique des 
jBêmes sons, comme l'octave , qu'on appelle an- 
tiphonie ^ mais des sons réellement difierents, 
comme la quinte et la quarte, seules para- 
phonies admises dans cette musique: car pour 
la sixte et la tierce, les Grecs ne les mettoient 
pas au rang des paraphonies ^ ne les admettant 
pas mêine pour consonnances. 

Parfait, adj. Ce mot, dans la musique, a 
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plusieurs sens : joint au mot accord^ il signifie 
un accord qui comprend toutes les copson- 
nances sans aucijine dissonance; joint au mot 
cadence^ il exprime celle qui porte la note sen- 
sible, et dç la dominante tombe sur la finale; 
joiqt au mot consonnanœ^ il exprime un inter-* 
vaJle juste et déterminé, qui ne peut être ni 
majeur ni mineur; ainsi Toctave, la quinte, et la 
quarte, sont des consonnances parfaites, et ce 
8ont les seules ; joint au mot mode , il s applique 
à la mesure par iine acception qui nest plua 
connue , et qu il faut expliquer pour Fin telligence 
des anciens auteurs. 

Ils divisoient le temps ou le mode par rapport 
à la mesure en parfait ou imparfait ^ et préten- 
dant que le nombre ternaire étoit plus parfait 
que le binaire , ee qu ils prouvoient par la Tri- 
nité, ils appeloient temps ou mode parfait celui 
dont la mesure étoit à trois temps, et ils le mar- 
quoient par un O ou cercle, quelquefois seul , et 
quelquefois barré, ^. Le temps ou mode impar- 
/ait fonaoii une mesure à deux temps , et se mar- 
quoit par un O tronqué ou un C, tantôt seul et 
tantôt barré. (Voyez mesure, hode, prolation» 
.tëbips. ) 

Parhypate , s. / Nom de la corde qui suit im- 
médiatement rhypate du grave à laigu. U y avoit 
deux parhypates dans le diagrçimme des Grecs ; 
savoir, \9l parhjrptUe-hjrpaton , ethi parhjrpate- 
méson. Ce mot parhjrpate signifie sou&principaU 
on proche la principale. ( Voyea hypate. ) 
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Parodie, s,f. Âir de symphonie dont on fait 
un air chantant en y ajustant des paroles. Dans 
une musique bien faite le chant est fait sur les 
paroles, et dans la/?ar06?£e les paroles sont faites 
sur le chant: tous les couplets dune chanson, 
excepté le premier, sont des espèces de parodies; 
et cest pQur l'ordinaire ce que Ton ne sent que 
trop à la manière dont la prosodie y est estropiée. 
(Voyez CHANSON. ) 

Paroles , s. f. plur. C est le nom qu on donne 
au poëme que le compositeur met en musique; 
soit que ce poëme soit petit ou grand, soit que 
ce soit un drame ou une chanson. La mode est 
de dire d un nouvel opéra que la musique en est 
passable ou bonne, mais que les paroles en sont 
détestables; on pourroit dire le contraire des 
vieux opéra de LuUy. 

Partie , s. f. C'est le nom de chaque voix ou 
mélodie séparée, dont la réunion forme le con- 
cert. Pour constituer un accord il faut que deux 
sons au moins se fassent entendre à-la-fois ; ce 
qu'une seule voix ne sauroit faire. Pour former 
en chantant une harmonie ou une suite d'ac- 
cords, il faut donc plusieurs voix : le chant qui 
appartient à chacune de ces voix, s'appelle /^fl/*- 
tie , et la collection de toutes . les parties d'un 
même ouvrage écrites Tune au-dessous de l'au- 
tre, s'appelle partition. (Voyez partition.) 

Gomme un accord complet est composé de 
quatre sonis, il y a aussi dans la musique quatre 
parties principales, dont la plus aiguë s'appeW^ 
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dessus^ et se chatite par des voix de femmes, 
denfants ou de musici; les trois autres sont, la 
haute-contre*, la taille^ et la basse, qui toutes 
appartiennent à des voix d'hommes. On peut 
voir {pL Y ,fig, 6 ) retendue de voix de chacune 
de ces parties , et la clef qui lui appartient. Les 
notes blanches iHontrent les sons pleins où 
chaque partie peut arriver tant en haut qu'en 
bas, et les croches qui suivent montrent les sons 
où la voix commenceroit à se forcer , et qu elle 
ne doit former qu en passant. Les voix italiennes 
excédent presque toujours cette étendue dans le 
haut, sur-tout les dessus; mais la voix devient 
alors une espèce de/aucet, et , avec quelque 
art que ce défaut se déguise , c'en est certaine- 
ment un. 

Quelqu'une ou chacune de ces parties se sub- 
divise, quand on compose à plus de quatre 
parties. (Voyez dessus, taille , basse.) 

Dans la première invention du contre-point , 
il n'eut d'abord que deux parties, dont l'une s'ap- 
peloit'te/ior, et l'autre discant; ensuite on en 
ajouta une troisième qui prit le nom de triplum; 
et enfin une quatrième, qu'on appela quelquefois 
quadruplum , et plus communément motetus. 
Ces parties se confondoient et enjamboient très 
fréquemment les unes sur les autres ; ce n est 
que peu-à-peu qu'en s'étendant à l'aigu et au 
grave , elles ont pris avec des diapasons plus sé- 
parés et plus fixes les noms qu'elles ont aujour* 
d'bui. 
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Il y a aussi des parties iostrumentales. Il y a 
naênie des instruments, domme lorgue, le cla* 
vecin, la viole , qui peuvent faire plusieurs par- 
ties à-la-fois. On divise aussi la musique instru- 
mentale en quatre j^ar^iV;^ , qui répondent à celles 
de la musique vocale, et qui s appellent dessus ^ 
quinte y tçille , et basse; mais ordinairement le 
dessus se sépare en deux , et la quinte s unit avec 
la taille sous le nom commun de viole. On trou- 
vera aussi {pL ^ ^fig' 7) les clefs et letendue de» 
quatre parties instrumentales : mais il faut re- 
marquer que la plupart des instruments n ont 
pas dans le haut des bornes précises , et qu oa 
les peut faire démancher autant qu on veut aux 
dépens des oreilles des auditeurs, au lieu que 
dans le bas ils ont un terme fixe qu'ils ne sau- 
roient passer : ce terme est à la note que j'ai 
marquée , mais je n'ai marqué dans le haut que 
celle où l'on peut atteindre sans démancher. 

Il y a des />ar^'ef qui ne doivent être chantées 
que par une seule voix, ou jouées que par un 
seul instrument, et celles-là s'appellent parties 
récitantes. D'autres parties s'exécutent par plu- 
sieurs personnes chantant ou jouant à l'unisson, 
et on les appelle parties concertantes ou parties 
de chœur. 

On appelle encore partie le papier de musi- 
que sur lequel est écrite la partie séparée de 
chaque musicien : quelquefois plusieurs chantent 
ou jouent sur le même papier; mais quand ils 



PAR 75 

OTït chacun le leur, comme cela se pratique 
ordinairement dans les grandes musiques , alors, 
quoiqu en ce sens chaque concertant ait sa par^ 
tie , ce n est pas à dire dans l'autre sens qu il y 
ait autant Ae parties que de concertants , attendu 
que la même partie est souvent doublée , triplée , 
et multipliée à proportion du nombre total des 
exécutants. 

Partition , s. f. Collection de toutes les par- 
ties d une pièce de musique , où Ton voit , par 
la réunion des portées correspondantes > l'har- 
monie qu elles forment entre elles. On écritpour 
cela toutes les parties portée à portée , Tune au- 
dessous de l'autre , avec la clef qui convient à 
chacune, commençant par les plus'aiguës, et 
plaçant la basse au-dessous du tout ; on les ar- 
range, comme jai dit au mot copiste ^ de ma- 
nière que chaque mesure dune portée soit 
placée perpendiculairement au-dessus et au- 
dessous de la mesure correspondante des autres 
parties , et enfermée dans les mêmes barres pro- 
longées de l'une à lautre, afin que l'on puisse 
voir d un coup-d'œil tout ce qui doit s'entendre 
à-la-fois. 

Comme dans cette disposition une seule ligne 
de musique comprend autant de portées qu'il y a 
de parties , on embrasse toutes ces portées par 
un trait déplume qu'on appelle accolade^ et qui 
se tire à la marge au commencement de cette 
ligne ainsi composée; puis on recommence, pour 
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une nouvelle ligne , à tracer une nouvelle acco- 
lade qu on remplit de la suite des mêmes portées 
écrites dans le même ordre. 

Ainsi, quand on veut suivre une partie, après 
avoir parcouru la portée jusqu'au bout , on ne 
passe pas à celle qui est immédiatement au-des- 
sous , mais on regarde quel rang la portée que 
Ton quitte occupe dans son accolade, on va 
chercher dans laccolade qui suit la portée cor- 
respondante , et Ion y trouve la suite de la même 
partie. 

L'usage des partitions est indispensable pour 
composer. Il faut aussi que celui qui conduit un 
concert ait la partition sous les yeux pour voir 
si chacun -suit sa partie , et remettre ceux qui 
peuvent manquer : elle est même utile à 1 accom- 
pagnateur pour bien suivre Tharmonie ; mais 
quant aux autres musiciens, on donne ordinai- 
rement à chacun sa partie séparée , étant inutile 
pour lui de voir celle qu'il n'exécute pas. 

Il y a pourtant quelques cas où l'on joint dans 
une partie séparée d'autres parties en partition 
partielle, pour la commodité des exécutants: i° 
dans les parties vocales, on note ordinairement 
la basse-continue en partition 3i\ec chaque partie 
récitante, soit pour éviter au chanteur la peine 
de compter ses pauses en suivant la basse , soit 
pour qu'il se puisse accompagner lui-même en 
répétant ou récitant sa partie ; 2^ les deux parties 
d'un duo chantant se notent en partition dans 
chaque partie séparée , afin que chaque chan- 
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teur ayant sous les yeux tout le dialogue en sai- 
sisse mieux lesprit, et s'accorde plus aisément 
avec sa contre-partie ; 3** dans les parties instru* 
mentales ) on a soin, pour les récitatifs obligés, 
de noter toujours la partie chantante enpartition 
avec celle de Imstrument , afin que , dans ces 
alternatives de chant non mesuré et de sympho- 
^lie mesurée, le symphoniste prenne juste le 
temps des ritournelles sans enjamber et sans 
retarder. 

Partition est encore , chei les facteurs d'or- 
gue et de clavecin, une régie pour accorder- 
Imstrument, en commençant par une corde ou 
un tuyau de chaque touche dans 1 étendue d une 
octave ou un peu plus , prise vers le milieu du 
clavier, et sur cette octave ou partition Ion ac- 
corde après tout le reste. Voici comment on s'y 
prend pour former la partition, 

Sur jun son donné par un instrument dont je 
parlerai au mot ton^ Ion accorde à Funisson ou 
à Foctave le G sol ut qui appartient à la clef de 
ce nom , et qui se trouve au milieu du clavier 
ou à*peu-près; on accorde ensuite le sol^ quinte 
aiguë de cet ut; puis le ré , quinte aiguë de ce 
sol; après quoi Fon redescend à Foctave de ce 
ré^ à côté du premier ut; on remonte à la quinte 
la , pui$ encore à la quinte mi; on redescend à 
Foctave de ce mi^ et Fon continue de même , 
montant de quinte en quinte, et redescendant 
à Foctave lorsqu'on avance trop à Faigu. Quand 
on est parvenu au sol dièse on s'arrête. 



78 PAS 

Alors ou reprend le premier ut^ et Ion ac* 
corde son octave aiguë ; puis la quinte grave de 
celte octa ve/a ; loctave aiguë de ceyà ; ensuite 
lesihétaol, quinte de cette octave; enfin le mi bé- 
mol , quinte grave de ce si bémol ; loctave aiguë 
duquel mi bémol doit faire quinte juste ou à* 
peu-près avec le la bémol ou sol dièse précé-* 
demment accordé : quand cela arrive, Isl parti" 
tion est juste ; autrement elle est Êiusse, et cela 
vient de n'avoir pas bien suivi les règles expli- 
quées au mot TEMPÉRAMENT. Voyez {pi. ^ yftg> 8) 
la succession d accords qui forme la partition. 

hai partition hien faite , laccord du reste est 
très facile, puisqu'il n est plus question que d'u- 
nissons et d'octaves pour achever d'accorder tout 
le clavier. 

Passagaille 9 s./. Espèce de diaconne dont le 
chant est plus tendre et le mouvement plus lent 
que dans les chaconnes ordinaires. (Voyez gha- 
gonne. ) Les passacaiUes d'Armide et d'Issé sont 
célèbres dans l'opéra françois. 

Passage , s. m. Ornement don;t on charge un 
trait de chacit , pour l'ordinaire assez court , le- 
quel est composé de plusieurs notes ou dimiau* 
tions qui se chantent ou se jouetnt très légère- 
ment : c es^t ce que les italiens appellaat aussi 
passa. Mais tout chaateur en Italie est obligé de 
savoir composer des péissi , au lieu que ia plu«- 
part des chanteurs fi:*anjÇois ne s'écartent jamais 
de la note et ne font de passages que ceux qui 
sont écrits. 
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PassE'PIED, s. m. Air dune danse de même 
nom ; fort commune , dont la mesure est triple , 
se marque I, et se bat à un temps: le mouve* 
ment en est plus vif que celui du menuet , le 
caractère de lair à-peu-près semblable ; excepté 
que le passe^pied admet la syncope , et que le 
menuet ne ladmet pas : les mesures de chaque 
reprise y doivent entrer de même en nombre 
pairement pair; mais lair Au passe^pied ^ au lieu 
dé commencer sur \e frappé de la mesure^ doit 
dans chaque reprise commencer sur la croche 
qui le précède. 

Pastorale , ,y. y! Opéra champêtre dont les 
personnages sont des bergers , et dont la musique 
doit être assortie à la simplicité de goût et de 
mœurs qu on leur suppose. 

Une pastorale est aussi uoe pièce de musique 
faite sur des paroles relatives à ïét9Lt pastoral ^ 
ou un chant qui imite celui des bergers , qui en 
a la douceur, la tendresse, et le naturel: lair 
d'une danse conuposée dams ie même caractère 
s appelle aussi pastorale. 

Pastorelle, s./l Air italien dans le genre pas*- 
toral. Les airs françois appelés pastorales sont 
ordinairement à deux temps et dans le caractère 
de musette. Les pastorelles italiennes ont plus 
d accent , plus de grâce , autant de douceur et 
moins de fadeur : leur mesure est toujours le 
six-huit. 

Pathétique , adj. Genre de musique drama- 
tique et théâtrale , qui tend à peindre et à émou* 
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voir les grandes passions, et plus particulière- 
ment la douleur et la tristesse. Toute l'expression 
de la musique françoise, dans le ^enre pathéti*- 
que^ consiste dans les sons traînés, renforcés ^ 
glapissants , et dans une telle lenteur de mouve*- 
ment que tout sentiment de la mesure y soit 
efiacé. De là vient que les François croient que 
tout ce qui est lent est pathétique »^ et que tout 
ce qui e%\ pathétique doit être lent : ils ont même 
des airs qui deviennent gais et badins , ou teb- 
dres et pathétiques , selon qu on les chante vite 
ou lentement; tel est un air si connu dans tout 
Paris, auquel on donne le premier caractère, sur 
ces paroles , Il y a trente ans que mon cotillon 
traine^ etc.; et le second sur celles-ci, Quoi! 
vous partez sans que rien vous arrête! etc. Cest 
lavantage de la mélodie françoise ; elle sert à tout 
ce quon veut : Fietavis^ et^ cùm volet ^ arbor» 

Mais la musique italienne n a pas le même 
avantage ; chaque chant , chaque mélodie a son 
caractère tellement propre qu'il est impossible 
de len dépouiller ; son pathétique d accent et de 
mélodie se fait sentir en toute sorte de mesure, 
et même dans les mouvements les plus vifs. Les 
airs françois changent de caractère selon qu on 
presse ou qu'on ralentit le mouvement : chaque 
air italien a son mouvement tellement déter- 
miné qu'on ne peut l'altérer sans anéantir la 
mélodie : l'air ainsi défiguré ne change pas son 
caractère , il le perd ; ce n'est plus du chant ; ce 
n'est rien. 



PAU 8i 

^ Si le caractère du pathétique nest pas dans le 
mouvement , on ne peut pas dire non plus qu il 
soit dans le genre , ni dans le mode , ni dans 
rbarmonie, puisqu'il y a des morceaux é^BLle- 
ment pathétiques dans les trois genres , dans les 
deux modes , et dans toutes les harmonies ima- 
ginables. Le vrai pathétique est dans laccent 
passionné , qui ne se détermine point par les 
règles , mais que le génie trouve et que le cœur 
sent , sans que lart puisse en aucune manière 
en donner la loi. 

Patte A régler, 5. y^ On appelle ainsi un petit 
instrument de cuivre , composé de cinq petites 
rainures également espacées , attachées à un 
manche commun , par lesquelles on trace à-la* 
fois sur le papier, et le long dune règle, cinq 
lignes parallèles qui forment une portée. (Voyez 

PORTÉE. ) 

Pavane, s. /l Ak d'une danse ancienne du 
même nom, laquelle depuis long -temps nest 
plus en usage. Ce nom de pavane lui fut donné 
parceque les figurants fàisoient , en se regar- 
dant , une espèce de roue à la manière des paons ; 
rhomme se servoit , pour cette roue , de sa cape 
et de; son épée quil gardoit dans cette danse , et 
cest par allusion à la vanité de cette attitude 
qu'on a fait le verhe réciproque se pavaner. 

Pause , s. f. Intervalle de temps qui , dans 
Texécution , doit se passer en silence par la partie 
oti la pause est marquée. ( Voyez tacet , si-» 

LENCE.) 

Il, e 
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Le nom de pause peut s'appliquer à des si- 
lences de différentes durées; mais communé- 
ment il s'entend dune mesure pleine. Cette 
pause se marque par un demi-bàton qui , partant 
d'une des lignes intérieures de la portée , descend 
jusqu'à la moitié de l'espace compris entre cette 
ligne et la ligne qui est immédiatement au-des- 
sous. Quand on a iphiAenn pauses à marquer, 
alors on doit se servir des figures dont j'ai parlé 
au mot bâton, et qu'on trouve marquées/?/. D, 

fis 9' 

A l'égard de la demi - pause ^ qui vaut une 

blanche, ou la moitié d'une mesure à quatre 

temps , elle se marque comme la pause entière ^ 

avec cette différence que la pause tient à une 

ligne par le haut , et que la demi'pause y tient 

par le bas. Voyez, dans la même figure 9, la 

distinction de lune et de l'autre. 

Il faut remarquer que la pause vaut toujours 
une mesure juste , dans quelque espèce de me- 
sure qu'on soit , au lieu que la demi-pause 9. une 
valeur fixe et invariable ; de sorte que , dans 
toute mesure qui vaut plus ou moins d'une ronde 
ou de deux blanches , on ne doit point se servir 
de la demi-pause pour marquer une demi-me- 
sure , mais des autres silences qui en expriment 
la juste valeur. 

Quant à cette autre espèce de pauses connues 

dans nos anciennes musiques sous le nom de 

"^ause^ initiales , parcequ'elles se plaçoient après 

la clef, et qui servoient, non à exprimer des 
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silences , mais à déterminer le mode , ce nom de 
pauses ne leur fut donné quabusivement : cest 
pourquoi je renvoie sur cet article aux mots ba«> 

TONS et MODES. 

PAtJSEft) V. n. Appuyer sur une syllabe en 
chantant. On ne doit pauser que sur les syllabes 
longues , et Ton ne pause jamais sur les e muets. 

F^âN , s. m. Chant de victoire parmi les Grecs 
en rhonneur des dieux , et sur-tout d^ApoUon. 

Peisitagohdï; ^ s. m. Cet oit chez les Grecs , 
tantôt un instrument à cinq cordes , et tantôt 
un ordre ou système formé de cinq sons ; c est 
en ce dernier sens que la quinte ou diapente 
s appeloit quelquefois pentacorde. 

P£i9TATDî90N , s. m. C'étoit , dans la musique 
ancienne , le nom d un intervalle que nous ap^ 
pelons aujourd'hui sixte - superflue. ( Voyez 
SIXTE.) Il est composé de quatre tons, d'un se- 
mi-tou majeur\ et d'un semi-ton mineur ; d ott 
lui vient le nom de pentatonon ^ qui signifie cinq 
tons* 

PsRFmiE , s./l Terme emprunté de la musique 
italienne, et qui signifie une certaine affectation 
de faire toujours la même chose , de poursuivre 
toujours le même dessein , de conserver le mê- 
me mouvement, le jfiième caractère de chant , 
les mêmes passages , les mêmes figures de notes 
( voyez DESSEIN , CHANT , MOUVEMENT ) ; telles sont 
les basses <*- contraintes , comme celles des an- 
ciennes chaconnes ,»et une infinité de manières 
d accompagnement contraint ou perfidie , per-- 
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Jidi'ato^qui dépend du caprice des compositeurs» 

Ce terme n est point usité en France^ et j<e ne 
sais s'il a jamais été écrit en ce sens ailleurs que 
dans le Dictionnaire de Brossard. 

Périélèse , s. f. Terme de plain-chant. Cest 
Tinterposition d une ou plusieurs notes dans Tin- 
tonatiôn de certaines pièces de chant, pour en 
assurer la finale , et avertir le chœur que c'est à 
lui de reprendre et poursuivre ce qui suit. 

La périélèse s'appelle autrement cadence ou 
petite neumCy et «e fait de trois manières , savoir, | 
1*^ par cinconvolution ^ 2® par intercidence ou | 
diaplose^^y^ ou par simple duplication. (Voyez J 
ces mots.) 1 

Périphérès , s, f. Terme de la musique grec- j 
que , qui signifie une suite de notes tant ascen- 
dantes que descendantes , et qui reviennent, 
pour ainsi dire , sur elles-mêmes. La périphérès 
étoit formée de Yanacatnptos et de Teuthia. 

Petteïa , s. /l Mot grec qui n a point de cor- 
respondant dans notre langue , et qui est le ï)om 
de la dernière des trois parties dans lesquelles 
on subdivise la mélopée. (Voyez bïélopée.) 

hsLpetteia est , selon Aristide Quintilien , l'art 
de discerner les sons dont on doit faire ou ne 
pas faire usage , ceux qui doivent être plus ou 
moins fréquents , ceux par où l'on doit ccun- 
mencer et ceux par où l'on doit finir. 

C'est la petteïa qui constitue les modes d^ la 
musique ; elle détermine le compositeur dans le 
choix du genre de mélodie relatif au niouvemf nt 
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qu'il veut peindre ou exciter dans Tame , selon 
les personnes et selon les occasions ; en un mot 
la petteîa , partie de Fliermosménon qui regarde 
la mélodie , est à cet égard ce que les mœurs sont 
en poésie. 

On ne voit pas ce qui a porté les anciens à lui 
dcmner ce nom, à moins qu ils ne laient pris de 
«-crrcU, leur jeu d'échecs, \^ petteîa y dans la mu- 
sique, étaiit une régie pour combiner et arran- 
ger les sons, comme le jeu d échecs en est une 
autre pour arranger les pièces appelées «-«rr*!*, 
calculL 

PmuÈLiE , j.yr G!étoit chez les Grecs une sorte 
d'hymne ou de chanson en l'honneur d'Apollon. 
( Voyez GHAI9SON. ) 

Phonique, s.f. Art de traiter et combiner les 
sons, sur les principes de l'acoustique. (Voyez 

ACOUSTIQUE. ) 

Phrase, s.f. Suite de chant ou d'harmonie 
qui forme sans interruption un sens plus ou 
moins achevé , et qui se termine sur un repos 
par une cadence plus ou moins parfaite. 

II y a deux espèces de phrases musicales. En 
mélodie , la phrase est constituée 'par le chant , 
c'est-à-dire par une suite de sons tellement dis- 
posés , soit par rapport au ton , soit par rapport 
au mouvement, qu'ils fassent un tout bien lié , 
lequel aille se résoudre sur une corde essentielle 
du m,ode où l'on est. 

Dans l'harmonie , la phrase est une suite ré- 
^ière d'accords tous liés entre eux par des disn 
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sonances exprimées ou sous-entendues, laquelle 
se résout sur une cadence absolue ; et selon 1 es- 
pèce de cette cadence, selon que le sens en est 
plus ou moins achevé , le repos est aussi plus ou 
moins parfait. 

Cest dans Imvention des phrases musicales, 
dans leurs proportions, dans leur entrelacement, 
que consistent les véritables beautés de la mu- 
sique : un compositeur qui ponctue et phrase 
bien est un homme desprit, un chanteur qui 
sent , marque bien ses phrases et leur accent , est 
un homme de goût ; mais celui qui ne sait voir 
et rendre que les notes , les tons , les temps , les 
intervalles , sans entrer dans le sens des phra- 
ses , quelque sur, quelque exact d ailleurs quil 
puisse être, n'est quun croque-sol. 

PmiYGiEN , adj. IjC mode phrygien est un des 
quatre principaux et plus anciens modes de la 
musique des Grecs. Le caractère en étoit ardent , 
fier, impétueux, véhément, terrible : aussi étoit- 
ce, selon Athénée, sur le ton ou mode phrygien 
que Ton sonnoit les trompettes et autres instru- 
ments militaires. 

Ce mode, inventé, dit-on , par Marsyas Phry- 
gien, occupe le milieu entre le lydien et le do- 
rien , et sa finale est à un ton de distance de celles 
de lun et de lautre. 

Pièce, s.f. Ouvrage de musique d'une certaine 
étendue , quelquefois d'un seul morceau, et quel- 
quefois de plusieurs, formant un ensemble et 
nu tout fait pour être exécuté de suite : ainsi une 
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ouverture est nue pièce ^ quoique composée de 
trois morceaux ; et un opéra même est nnepièce^ 
quoique divisé par actes. Mais , outre cette ac* 
ceptioQ générique, le mot pièce en a une plus 
particulière dans la musique instrumentale, et 
seulement pour certains instruments, tels que 
la viole et le clavecin; par exemple, on ne dit 
point une pièce de violon , Ton dit une sonate; 
et Von ne dit guère une sonate de clavecin. Ion 
dit une pièce. 

Pied , s. m. Mesure de temps ou de quantité , 
distribuée en deux ou plusieurs valeurs égales 
ou inégales. U y avoit dans lancienne musique 
cette différence des temps aux pieds ^ que les 
temps étoient comme les points ou éléments in-> 
divisibles , et les pieds les premiers composés de 
ces éléments; les pieds ^ à leur tour, étoient les 
éléments du métré ou du rhythme. 

U y avoit des pieds simples , qui pouvoient 
seulement se diviser en temps ; et de composés^ 
qui pouvoient se diviser en d autres pieds , comme 
le choriambe, qui pouvoit se résoudre en un tro- 
chée et un ïambe ; Tionique en un py rrhique et 
un spondée , etc. 

Il y avoit des pieds rhythmiques, dont les 
quantités relatives et déterminées étoient pro-- 
près à établir des rapports agréables, comme 
égales , doubles , sesquialtères^ sesquitierces, etc., 
et de non rhythmiques , entre lesquels les rap- 
ports étoient vagues, incertains, peu sensibles; 
tels, par exemple, quon en pourroit former des 
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mots François , qui , pour quelques syllabes 
brèves ou longues , en ont une infinité d au- 
tres sans valeur déterminée y ou qui , brève» 
ou longues seulement dans les régies des gram- 
mairiens, ne sont senties comme telles ni par To- 
reille des poëtes , ni dans la pratique du peuple. 

Pincé , s. m. Sorte d'agrément propre à cer- 
tains instruments , et sur-tout au clavecin : it se 
fait en battant alternativement le son de la note 
écrite avec le son de la note inférieure , et ob- 
servant de commencer et finir par la note qui 
porte le pincé. Il y a cette différence du pincé au 
tremblement ou trille que celui-ci se bat avec la 
note supérieure , et le pincé avec la note infé- 
rieure ; ainsi le trille sur ut se bat sur ïut et sur 
le ré y et le pincé sur le même ut se bat sur ïui 
et sur le si, he pincé est marqué , dans les pièces 
de Couperin , avec une petite croix fprt sem- 
blable à celle avec laquelle on marque le trille 
dans la musique ordinaire. Voyez les signes de 
Tun et de Fautre à la tête des piècea de cet 
auteur. 

Pincer, 'u. a. C'est employer les doigts au 
lieu de larcbet pour faire sonner les cordes d'un 
instrument. Il y a des instruments à cordes qui 
nont point d archet , et dont on ne joue que» 
les pinçant; tels sont le sistre, le luth, la gui- 
tare : mais on pince aussi quelquefois ceux où 
Ton se sert ordinairement de larcbet y comme le 
violon et le violoncelle ; et cette manière de 
jouer, presque inconnue dans la musique fran- 
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çoise, se marque dans ritalienne par le mot 
pizzicato. 

Piqué, adj. pris adverbialement Manière de 
jouer en pointant les notes et marquant forte- 
ment ie .pointé. 

Notes piquées sont des suites de notes mon- 
tant ou descendant diatoniquement , ou reoat- 
tues sur le même degré , sur chacune desquelles 
on met un point, quelquefois un peu alongé 
pour indiquer quelles doivent être marquées 
ég^ales par des coups de langue ou d'archet secs 
et détachés, sans retirer ou repousser larchet, 
mais .en le faisant passer en frappant et sautant 
sur la corde autant de fois qu'il y a de notes , 
dans le même sens qu on a commencé. 

Pizzicato. Ce mot écrit dans les musiques 
italiennes avertit qu'il faut pincer, ( Voyez pin- 
cer.) . 

Plagal, adj. Ton ou mode plagaL Quand 
l'octave se trouve divisée arithmétiquement, sui- 
vant le langage ordinaire, c'est-à-dire quand la 
quarte est au grave et la quinte à Taigu, on dit 
que le ton estplagal^ pour le distinguer de l'au- 
thentique, où la quinte est au grave et la quarte 
à l'aigu. 

Supposons l'octave ^ a divisée en deux parties 
par la dominante £; si vous modulez entre les 
deux la , dans l'espace d'une octave , et que vous 
fassiez votre finale sur l'un dé ces /û , votre mode 
est authentique ; mais si , modulant de même en- 
tre ces deux /a, vous faites votre finale sur la 
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domioantc mi , qui est intermédiaire , ou que , 
modulant de la dominante à son octave, vous 
fassiez la finale sur la tonique intermédiaire , 
dans ces deux cas le mode est plagaL 

Voilà toute la différence, par laquelle on voit 
que tous lestons sont réellement authentiques, 
et que la distinction n est que dans le diapason 
du chant et dans le choix de la note sur laquelle 
on s arrête , qui est toujours la tonique dans lau- 
thentique , et le plus souvent la dominante dans 
\e plagaL 

L étendue des voix et la division des parties a 
fait disparoitre ces distinctions dans la musique, 
et on ne les connoit plus que dans le plain-chant. 
On y compte quatre tons plagaux ou colla téraux , 
savoir, le second, le quatrième, le sixième, et le 
huitième ; tous ceux dont le nombre est pair. 
( Voyez TONS DE l'église. ) 

Plain-chant, s. m. C'est le nom qu'on donne 
dans l'église romaine au chant ecclésiastique. Ce 
chant, tel qu'il subsiste encore aujourd'hui , est 
un reste bien défiguré , mais bien précieux de 
l'ancienne musique grecque , laquelle après avoir 
passé par les mains des barbares , n'a pu perdre 
encore toutes ses premières beautés : il lui en 
reste assez pour être de beaucoup préférable, 
même dans l'état où il est actuellement , et pour 
l'usage auquel il est destiné , à ces musiques ef- 
féminées et théâtrales , ou maussades et plates , 
qu'on y substitue en quelques églises, sans 
gravité, sans goût, sans convenance, et sans 
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réspect pour le lieu qu on ose ainsi profaner. 

Le temps où les chréueas commencèrent d a- 
voir des églises et d^ chanter des psaumes et 
d autres hymnes fut celui où la musique avoit 
déjà perdu pii^ique toute son ancienne énergie 
par un progrès dont j ai exposé ailleurs les cau- 
ses. Les chrétiens s'étant saisis de la musique 
dans Fétatoùilsla trouvèrent lui ôtèrent encore 
-la plus grande force qui lui étoit restée , savoir , 
celle du rhythme et du mètre , lorsque, des vers 
auxquels elle avoit toujours été appliquée, ils la 
transportèrent à la prose des livres sacrés, ou à 
je ne sais quelle barbare poésie , pire pour la 
musique que la prose même. Alors Tune des deux 
parties constitutives s évanouit ; et le chant , se 
traînant uniformément et sans aucune espèce 
de mesure , de notes en notes presque égales , 
perdit avec sa marche rhythmique et cadencée 
toute l'énergie qu'il en recevoit. Il n'y eut plus 
que quelques hymnes , dans lesquelles , avec la 
prosodie et la quantité des pieds conservés , on 
sentit encore un peu la cadence du vers ; mais ce 
ne fut plus là le caractère général dn plain^ 
chant j dégénéré le plus souvent en une psal- 
modie toujours monotone , et quelquefois ridi- 
cule , sur une langue telle que la latine , beaucoup 
moins harmonieuse et accentuée que la langue 
grecque. 

Malgré ces pertes si grandes , si essentielles , le 
plain-chant, conservé d'ailleurs par les prêtres 
dans son caractère primitif, ainsi que tout ce 
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qui est extérieur et cérémonie dans leur église^ 
offre encore aux connoisseurs de précieux frag- 
ments de Fancienne mélodie et de ses divers 
modes , autant qu'elle ^eut se faire sentir sans 
mesure et sans rhythme> et dans le seul genre 
diatonique , quon peut dire netre- dans sa 
pureté que le plain-chant i les divers modes y 
conservent leurs deux distinctions principales ^ 
Tune par la différence des fondamentales ou to*- 
niques , et lautre par la différente position des 
deux semi-tons , selon le degré du système dia- 
tonique naturel oii se trouve la fondamentale, 
et selon que le mode authentique ou plagal re- 
présente les deux tétracordes conjoints ou dis- 
joints. ( Voyez SYSTÈME , tétracordes , TONS DE 

l'église. ) 

Ces modes, tels quils nous ont été transmis 
dans les anciens chants ecclésiastiques, y conser- 
vent une beauté de caractère et une variété d af- 
fections bien sensibles aux connoisseurs non pré- 
venus , et qui ont conservé quelque jugement 
d'oreille pour les systèmes mélodieux établis sur 
des principes différents des nôtres : mais on peut 
dire qu'il n y a rien de plus ridicule et de plus 
plat que ces plains - chants dLCComxaoàé^ à la 
moderne , pretintaillés des ornements de notre 
musique , et modulés sur les cordes de noa mor- 
des ; comme si Ion pouvoit jamais marier notre 
système harmonique avec celui des modes an- 
ciens , qui est établi sur des principes tous diffé- 
rents ! On doit savoir gré aux évêques , prévôts., 
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et chantres , qui s opposent à ce barbare mélange , 
et désirer , pour le progrès et la perfection d'un 
art qui n est pas à beaucoup près au point où 
Ton croit Fa voir mis , que ces précieux restes de 
l'antiquité soient fidèlement transmis à ceux qui 
auront assez de talent et d'autorité pour en en- 
richir le système moderne. Loin qu'on doive 
porter notre musique dans \e plain-chant , je 
suis persuadé qu'on gagneroit à transporter le 
p lain-chant dansnotre musique ; mais il faudroit 
avoir pour cela beaucoup de goût , encore plus 
de savoir, et sur-tout être exempt de préjugés. 

Le plain-^hant ne se note que sur quatre li- 
gnes , et l'on n'y emploie que deux clefs , savoir 
la clef d'tt^et la.def de^; qu'une seule transpo- 
sition , savoir un bémol ; et que deux figures de 
notes, savoir la longue ou carrée , à laquelle on 
ajoute quelquefois une queue , et la brève qui est 
en losange. 

Ambroise , archevêque de Milan , fut , à ce 
^u on prétend, ï'myexileuv àa plàin-chant ; c'est- 
à-dire qu'il donna le premier une forme et des 
régies au chant ecclésiastique pour l'approprier 
mieux à son objet , et le garantir de la barbarie 
et du dépérissement où tomboit de son temps la 
musique. Grégoire , pape, le perfectionna , et lui 
donna la forme qu'il conserve encore aujourd'hui 
à Rome et dans les autres églises où se pratique 
le chant romain. L'église galUcane n'admit 
qu'en partie avec beaucoup de peine et presque 
par force le chant grégorien. L'extrait suivant 
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dun ouvrage du temps même, imprimé à FranC'* 
fort en 1 5g^ , contient le détail d une ancienne 
querelle sur le plain-^kani ^ qui s est renouvelée 
de nos jours sur la musique , mais qui n a pas eu 
la même issue. Dieu fasse paix au grand Ghar^ 
lemagne i 

a Le très pieux roi Charles étant retourné cé« 
M lébrer la pâque à Rome avec le seigneur apos- 
(( tolique , il semut durant les fêtes une que-* 
M relie entre les chantres romains et les chantres 
u fran<;ois. Les frant^ois prétendoient chanter 
•u mieuxet plus agréablement que les romains ; les 
« romains, se disant les plus savants dans le chant 
ce ecclésiastique , quils avoient appris du pape 
« saint Grégoire , accusoient les françois de cor- 
«rompre, écorcher et défigurer le vrai chant« 
H La dispute ayant été portée devant le seigneur 
(c roi , les françois , qui se tenoient forts de son 
n appui , insultoient aux chantres romains ; les 
<( romains, fiers de leur grand savoir, et com- 
a parant la doctrine de saint Grégoire à la rusti- 
» cité des autres , les traitoient d'ignorants , de 
u rustres , de sots , et de grosses bêtes : comme 
u cette altercation nefinissoit point, lé très pieux 
tt roi Cljarles dit à ses chantres :, Déclarez-nous 
u quelle est leau la plus pure et la meilleure , 
a celle quon prend à la source vive d'une fon- 
ce taiae , ou celle des rigoles qui n en découlent 
« que de bien loin ? ils dirent tous que leau de 
» la source étoit la plus pure, et celle des rigoles 
u d'autant plus altérée et sale quelle venoit de 
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» plus loio. Remontez donc , reprit le seigneur 
» roi Charles , à la fontaine de saint Grégoire dont 
M vous avez évidemment corrompu le chant. En- 
« suite le seigneur roi demanda au pape Adrien 
M des chantres pouil* corriger le chant François, et 
it le pape lui donna Théodore et Benott, deux 
<c chantres très savants ei instruits par saint Gré- 
u goire même ; il lui donna aussi des anti- 
u phoniers de saint Grégoire qu'il àvoit notés 
i€ lui-même en note romaine. De ces deux chan- 
u très leseigneur roi Charles , de retour en France , 
a en envoya un à Metz, et Fautre à Soissons, or- 
tf donnant à tous les maîtres de chant des villes 
a de France de leur donner à corriger les anti- 
u phoniers , et d'apprendre d'eux à chanter. Ainsi 
u furent corrigés les antiphoniers françois , que 
« chacun avoit altérés par des additions et re- 
«c tranchements à sa mode, et tous les chantres 
« de France apprirent le chant romain, quils 
« appellent maintenant chanl françois , mais 
« quant aux sons tremblants , flattés , battus , 
K coupés dans le chant, les François ne purent 
M jamais bien les rendre, faisant plutôt des che- 
u vrottements que des roulements , à cause de la 
a rudesse naturelle et barbare de leur gosier. Du 
« reste la principale école de chant demeura tou- 
tt jours à Metz ; et autant le chant romain sur- 
it passe celui de Metz , autant le chant de Metz 
u surpasse celui des autres écoles françoises. Les 
ce chantres romains apprirent de même aux chan- 
« très françois à s accompagner des instruments ; 
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« et le seigneur roi Charles, ayant derechef amené 
« avec soi en France des maîtres de gramnaaire 
u et dé calcul , ordonna qu on établit par-tout 
u letude des lettres ; car avant ledit seigneur roi 
u Ion n avoit en France aucune connoissance 
u des arts libéraux. » 

Ce passage est si curieux que les lecteurs me 
sauront gré sans doute d'en transcrire ici Tori- 
ginal. 

Et reversas est rex pitssimus Garolus, et celebravit 
Bomae pascha cum domno.apostolico. Ëcce orta est con- 
tentio per dies festos paschae in ter can tores Romanorum 
et Gallorum : dicebant se Galli meliùs cantare et pulchriùs 
quàm Romani ; dicebant se Romani doctissimè cantilenas 
ccclesiasticas proferre , sicut docti fuerant à sancto Gre- 
gorio papa ; Gallos corruptè cantare , et cantilenam sa- 
nam destruendo dilacerare. Quae contentio ante domnum 
regemCarolum pervenit. Galli verè, propter securitatem 
domini régis Caroli , valdè exprobrabant cantôribus ro- 
manis ; Romani ver6 , propter autoritatem magnae doctri- 
nae, eosstuitos, rusticos, et indoctos velat bruta anima- 
lia affirmabant, et doctrinam sancti Gregoriiprœferebant 
rusticitati eorum: et cùm altercatio de neutrâ parte fini- 
ret , ait domnus piissimus rex Carolas ad suos cantores : 
Dicite palàm quis purior est et quis melior, aut fons 
vivus , aut rivuli ejus longé decurrentes ? responderunt 
omnes unâ voce fontein , velut caput et originem , purio- 
rem esse , rivulos autem ejus quantè longiùs à fonte re- 
cesserint, tante turbulentos et sordibus ac immunditiis 
corruptos ; et ait domnus rex Carolus : Revertimini vos 
ad fontem sancti Gregorii, quia manifesté corrupistis 
cantilenam ecclesiasticam. Mox petiit domnus rex Caro- 
lus ab Adriano papa cantores qui Franciam corrigèrent 
de cantu; at iUe dédit ei Theodorum etBeiiedictum,doG« 
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tissimos cantores qui a sancto. Greçorio eruditi faersint; 
tribuitque antiphonarios sancti Gj?egorii , quo3 ipse no- 
taverat nota romanà : domnus ver6 rex Carolus , rêver- 
tens in Franciam , misit unum cantorem in Métis civitate , 
altenîm in Suessonis' civitate, praecipiens de omnibus 
civitatibus Franciae magistros scholae antipbonarios eis 
ad corrigendum tradere , et ab eis discere cantare. Gor- 
recti sunt ergo antiphonarii Francorum , quos unusquis- 
que pro suo arbitrio vitiaverat , addens vel minuens ; et 
omnes Francise can tores didicerunt notam romanam , 
quam nunc vocant notam franciscam ; excepto quèd tre- 
mulas vel vînnulas, sive collisibiles vel secabiles voces in 
can tu non poterant perfectè exprimere Franci, naturali 
voce barbarica frangentes in gutture voces , quàm potiùs 
exprimentes. Majus autem magisterium cantandi in Métis 
remansit ; quantùmque magisterium romanum superat 
Metense in arte cantandi , tante superat Metensis canti- 
lena cœteras scbolas Gallorum. Sîmiiiter erudiernnt ro- 
mani cantores supradictos cantores Francorum in arte • 
organandi ; et domnus rex Garolus iterum a Româ artis 
grammaticœ et computatoriœ magistros secum adduxit 
in Franciam, et ubique studium litterarum expandere 
jussit. Ante ipsum enim domnum regem Garolum in Gal- 
Uà nullum studium fueratliberali u m artium. Vide Annal, 
et Hist. Francor. ab an. 708. ad an. ' ggo. Scriptores 
coœtaneos. impr. Francofurti- 1694 , sub vit4 Garoli 
Magni. 

Plainte ; ^. / ( Voyez accent. ) 
Plein-chant. ( Voyez plain-chant. ) 
Plein- JEU , se dit du jeu de lorgue lorsqu'on 
a mis tous les registres , et aussi lorsqu'on rem- 
plit toute l'harmonie; il.se dit encore des instru- 
ments d'archet lorsqu'on en tiré tout lé son qu'ils 
peuvent donner. 

PuQUE yS.f.plicaj sorte de ligature dans nos 

n. 7 
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anciennes musiques, haplique étoit un signe de 
retardement ou de lenteur {signum morositatis , 
dit Mûris ) : elle se faisoit en passant d'un son 
à un autre, depuis le semi-ton jusqu ala quinte, 
soit en montant , soit en descendant ; et il y eu 
a voit de quatre sortes : i . la plîque longue ascen- 
<lanteest une figure quadrangulaire avec un seul 
trait ascendant à droite , ou avec deux traits dont 
celui de la droite est le plus grand |^ ; 2. Implique 
longue descendante a deux traits descendants , 
dont celui de la droite est le plus grand N) ; 3. la 
plique brève ascendante a le trait montant de la 
gauche plus long que celui de la droite ^ ; 4- et 
la descendante a le trait descendant de la gauche 
plus grand que celui de la droite J^. 

PomcT ou POINT , s. m. Ce mot en musique 
signifie plusieurs choseâ différentes^ 

Il y a dans nos vieilles musiques six sortes de 
points ; savoir , point de perfection , point d'im- 
perfection , point d accroissemept , point de di- 
vision, /?o/>îr de translation , et/^omrd altération. 

I. le point de perfection appartient à la di- 
vision ternaire; il rend parfaite toute note sui- 
vie d'une autre note moindre de la moitié par 
sa figure ; alors, par la forcé du /wZ/zf intermé- 
diaire la note précédente vaut 1# triple au lieu 
du double de celle qui suit. 

JI. Le |?omr d'imperfection placé à la gauche 
de la longue diminue sa valeur , quelquefois 
d'une ronde ou semi-brève , quelquefois de deux. 
Dans le preipier cas , oa met une ronde entre la 
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longue et le point; dans le second , on met deux 
rondes à la droite de la longue. 

III. Le point d accroissement appartient à la 
division binaire , et , entre deux notes égales , 
il fait valoir celle qui précède le double de celle 
<]ui suit. 

IV. Le point de division se met avant une 
semi-brève suivie d'une brève dans le temps par- 
fait : il été un temps à cette brève , et fait qu ellf 
ne vaut plus que deux rondes au lieu de trois. 

V. êi une ronde entre deux points se trouve 
suivie de deux ou plusieurs brèves en temps 
imparfiiit, le secoad point transfère sa signifi- 
cation à la dernière de ces brèves , la rend par^ 
faite , et la fait valoir trois temps : c est le point 
de translation. 

VL Un point entre deux rondes , placées elles- 
mêmes entre *deux brèves ou carrées dans le 
temps parfait, ôte un temps à chacune de ces 
deux brèves; de sorte que chaque brève ne vaut 
plus que deux rondes au lieu de trois : c est le 
point d'altération. 

Ce même point devant une ronde suivie de 
deux autres rondes entre deux brèves ou carrées 
double la valeur de la dernière de ces rondes. 

Comme ces anciennes divisions du temps en 
parfait et imparfait ne sont plus d'usage dans 
la musique, toutes ces significations du point, 
qui , à dire vrai , sont fort embrouillées , se sont 
abolies depuis long-temps. 

Aujourd'hui le point y pris comme valeur de 
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noté , vaut toujours la moitié de celle qui le 
précède : ainsi après la ronde , le j9o//i^ vaut une 
blanche, après la blanche une noire , après la 
noire une croche, etc. Mais cette manière de 
fixer la valeur du point n est sûrement pas la 
meilleure qu on eût pu imaginer , et cause sou- 
vent bien des embarras inutiles. 

Point-d'orgue ou point-de-repos est une es- 
pèce de point dont j ai parlé au mot couronne : 
c'est relativement à cette espèce de point quon 
appelle générslement point-d* orgue ces sontes de 
chants , mesurés ou non mesurés , écrits ou non 
écrits , et toutes ces successions harmoniques 
qu on fait passer sur une seule note de basse tou- 
jours prolongée. (Voyez Gàdenza.) 

Quand ce même point surmonté d'une cou- 
ronne s'écrit sur la dernière note d'un air ou 
d'un morceau de musique, il «'appelle alors 
j^oint final* 

En6n il y a encore une autre espèce de points y 
appelés points détachés , lesquels se placent im- 
médiatement au-dessus ou au-dessous de la tète 
des notes; on en met presque toujours plusieurs 
de suite , et cela avertit que les notes ainsi ponc- 
tuées doivent être marquées par des coups, de 
langue ou d'archet égaux , secs et détachés. 

Pointer, v. a. C'est, au moyen du point, ren- 
dre alternativement longues et brèves des suites 
de notes naturellement égales, telles, par exem- 
ple , qu'une suite de croches : pour les pointer 
«ur la ligote, on ajoute un poiot après la pre* 
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«nière , une double*croche sur la seconde , un 
point après Hi troisième , piiis une double cro- 
che , et ainsi de suite ; de cette manière elles 
^ gardent dedeux en deux la même valeur queUes 
avoietit auparavant; mais cette valeur se dis- 
tribue inégalement entre les deux croches , de 
sorte que la première ou longue en a les trois 
quarts, et la seconde ou brève Tautre quart. Pour 
les pointer dans lexécution, on les passe iné- 
gales selon ces mêmes proportions , quand même 
eltes seroient notées égales. 

Dans la musique italienne toutes les croches 
sont toujours égales, à moins quelles ne soient 
matcpiées pointées : mais dans la musique Fran- 
çoise , on ne fait les croches exactement égales 
que dans la mesure à quatre temps; dans toutes 
les autres, on les pointe toujours un peu, à 
moins qu'il ne soit écrit croches égales. 

PoLTGÉPHÀLE, adj\ Sorte de nome pour les 
flûtes en Thonneur d'Apollon. Le nome polycé" 
phale fut inventé, selon les uns, par le second 
-Olympe Phrygien , descendant du fils de Mâr- 
syas, et, selon d autres, par Cratès, disciple de 
•ce même Olympe. 

PÔLTMNASTIE OU POLTMNASTIQUE , adj. Nome 

pour les flûtes, inventé, selon les uns, par une 
femme nommée Polymneste, et selon d autres, 
par Polymnestus, fils de Mélès Colophonien. 

Ponctuer, v, a. C'est, en terme de composi- 
tion, marquer les repos plus ou moins parfoits^ 
-et diviser tellement tes phrases quon sente par 
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la modulation et par tes cadences leurs comment 
céments , leurs chutes , et leurs liaisons plus ou 
moins f^andes , comme on sent tout cela dana 
le discours à laide de la ponctuation. 

PORT-DE-voix, s. m. Agrément du chant, le- 
quel se marque par une petite note, appelée en 
italien appoggiatura ^ et se pratique en montant 
diatoniquement d une note à celle qui la suit 
par un coup de gosier, dont lefFet est marqué 
dans la. planche B^/îg. i3. 

PORT-DE-voix JETÉ, sc fait, lorsquc montant 
diatoniquement d une note à sa tierce , on ap- 
puie la troisième note sur le son de la seconde , 
pour faire sentir seulement cette troisième note 
par un coup de gosier redoublé^ tel quil est 
marqué planche B^Jîg. i3. 

Portée, s. f. ha. portée ou ligne de musique 
est composée de cinq lignes parallèles , sur les- 
quelles ou entre lesquelles les diverses positions 
des notes en marquent les Intervalles ou degrés. 
ha portée du plain-chant na que quatre lignes: 
elle en avoit d abord huit , selon Rircher , mar* 
quées chacune d une lettre de la gamme , de 
sorte quil n'y avoit qu un degré conjoint d*une 
ligne à lautre. Lorsqu'on doubla les degrés en 
plaçant aussi des notes dans les intervalles , la 
portée de huit lignes , réduites à quatre , se trouva 
de la même étendue qu'auparavant. 

A ce nombre de cinq lignes dans la musique , 
et de quatre dans le plain-chant, on en ajoute 
de postiches ou accidentelles , quand cela est 
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Hécessaire et que les noces passent en haut ou 
en bas letendue de la portée. Cette étendue , 
dans nne portée de musk{ue, est en tout douze 
notes formant dix dejrrés diatoniques , et ^ dan» 
le plain-chant, de neuf notes formant huit de- 
grés. ( Voyez CLEF, NOTES, LIOUBS.) 

Position, s.f. Lieu de la portée où est placée 
une note pour fixer le degré d'élévation du son 
qu elle représente. 

Les notes n'cmt , par rapport aux lignes, que 
deux dilFérentes positions ; savoir , sur une ligne 
ou dans un espace, et ces positions sont tovvfours 
alternative» iorsqu on marche diatoniquement : 
c est ensuite le lieu qu occijq>e ta l^;ne même ou 
Fespace dans la portée et par rapport à la clef 
q'uJ détermine la véritable position de la note 
dans un davier général. 

On appelle aussi position dans la meaiire le 
temps qui se marque en frappant , en baissant , 
ou posant la main , et qu'on nomme plus com- 
munément \e frappé. ( Voyez TSÉSIS.) 

Enfin Ion appelle position , dans le jeu Aes 
instruments à manche , le lieu où la main se 
pose sur le manche , selon le ton .dans lequel 
on veut jouer : quand im a la main toijft au haut 
du manche contre le sillet , en sorte qne ïindex 
pose à un ton de la cordera- jour, c est la posi'-^ 
tion naturelle; quand on démanche, on compte 
les positions par les degrés diatoniques dont la 
main s éloigne du sillet. 

Prélude , s^ m. Morceau de symphonie qui sert 
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d'introduction et de préparation à une pièce de 
musique : ainsi les ouvertures dopera sont des 
préludes; comme aussi les ritournelles, qui sont 
assez souvent au commencement des scènes ou 
monologues. 

Prélude est encore un trait.de chant qui passe 
par. les principales cordes. du ton, pour lannon- 
oer, pour vérifiersilmstrument est d accord,. etc. 
( Voyez larticle suivant. ) 

Préluder , v; n. C est en général chanter ou 
jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et as^ 
sez court, mais passant par les. cordes essentielles 
du ton , soit pour letablir , soit pour disposer' sa 
voix ou bien poser sa main sur un instrument 
avant de commencer une pièce de musique. 

Mais sur lorgue et sur le clavecin l'art de pré- 
luder est plus considérable, c'est composer et 
jouer impromptu des pièces chargées de tout ce 
que la composition a de plus savant en dessein , 
en fugue, en imitation, en modulation , et en 
harmonie : c'est sur-tout en préludant que les 
grands musiciens , exempts de cet extrême as- 
servissement aux règles que l'œil des critiques 
leur impose sur le papier, font briller ces trans- 
itions savantes qui ravissent les auditeurs. O'est 
là qu'il ne suffit pas d'être bon compositeur , ni 
de bien posséder son clavier, ni d'avoir la main 
bonne et bien exercée, mais qu^il faut encore 
abonder de ce feu de génie et de cet esprit in- 
ventif qui font trouver et traiter sur-le-champ 
les sujets les plus favorables à l'iiarmonie et les 
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plas flatteurs à loreille. C'est par ce grand art 
de préluder que brillent en France les excellents 
organistes, tels que sont maintenant les sieurs 
Galvière et Daquin, surpassés toutefois Tun et 
Tautre par M. le prince d'Ârdore , ambassadeur 
de Naples^ lequel pour la vivacité de Imvention 
et la force de Fexécution efiace les plus illustres 
artistes , et &it à Paris ladmiration des connois- 
seurs. 

. Préparation , s,f. Acte de préparer la disso- 
nance. ( Voyez PRÉPARER. ) 

Préparer , v. a. Préparer la dissonance , c'est 
la traiter dans Tbarmonie de manière qu a la 
faveur de ce qui précède elle soit moins dure à 
Toreille qu elle ne seroit sans cette précaution : 
selon cette définition toute dissonance veut être 
préparée. Mais lorsque pour préparer une dis- 
sonance , on exige que le son qui la forme ait 
fait consonnance auparavant , alors il n y a fon- 
damentalement qu une seule dissonance qui se 
prépare , savoir , la septième : encore cette pré- 
paration n est-elle point nécessaire dans Faccord 
sensible , parcequ alors la dissonance étant ca- 
ractéristique et dans laccord et dans le mode , 
est suffisamment annoncée, que loreille s y at- 
tend , la .reconnoit , et ne se trompe ni sur lac-* 
cord ni. sur son progrès naturel : mais lorsque 
la septième se fait entendre sur un son fonda- 
siental qui n est pas essentiel au mode , on doit 
la: préparer, pour prévenir toute équivoque^ 
pcmr.^npècher^que roreille de lecoutant ne s'é- 
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gare ; et , comme cet accord de septième se ren^ 
verse et se combine de plitsieurs manières , de 
là naissent aussi diverse» manières apparente» 
de préparer y qui , dans le fond , reviennent pour* 
tant toujours à la même. 

Il faut considérer trois chose» dans la pra- 
tique des dissonances ; savoir, Taccord qui pré* 
cède la dissonance, celui où elle se trouve, et ce- 
lui qui la suit. Lapréparation ne regarde que le» 
deust premiers ; pour le troisième , voyez sa.uv£R. 

Quand on' veut préparer régulièrement une 
dissonance, il faut choisir pour arriver à son 
accord une telle marche de basse^fondamentaJe,. 
que le son qui forme la dissonance soit un pro* 
longement dans le temps fort d une conson- 
nance frappée sur le temps foible dans laccord 
précédent ; c est ce qu on appelle sjrncoper. (Yoyes 

SYNCOPE. ) 

De cette préparation résulte deux avantages r 
savoir , I . qu il y a nécessairement Uaison har-^ 
monique elitre les deux accords , puisque la dis* 
sonance elle-même forme cette liaison^ et 2. que 
cette dissonance, n étant que le prolongement 
d un son consonnant , devient beaucoup moins 
dure à loreille qu elle ne le seroît sur un scn» 
nouvellement frappé : or c est là tout ce qu'on 
cherche dans la préparation. (Voye:& GAraBGR> 

DISSONANCE , HARMOIIIE. ) 

On voit, par ce que je viens de dire, quil ny 
a aucune partie destinée spécialement k préparer 
la dissonance que celle même qui la fini enten-* 
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dre : de sorte que si le dessus sonne la dissonance, 
cest à lui de syncoper; mais, si la dissonance 
est à la basse , il faut que la basse syncope. Quoi- 
qu il ny ait rien là que de très simple, les mat-** 
très de composition ont furieusement embrouillé 
tout cela. 

U y a des dissonances qui ne se préparent î^l* 
mais ; telle est la sixte-ajoutée : d'autres qui se 

préparent fort rarement; telle est la septième-* 
diminuée. 

Presto, adv. Ce mot, écrit à la tète dun 
morceau de musique, indique le plus prompt 
et le plus animé des cinq principaux mouve* 
ments établis dans la musique italienne. Presto 
signifie vite. Quelquefois on marque un mou- 
vement encore plus pressé par le superlatif /i/v^« 
tissimo. 

Prima intenzione. Mot technique italien , qui 
na point de correspondant en françois, et qui 
n en a pas besoin , puisque Fidée que ce mot 
exprime n est pas connue dans la musique fran* 
çoise. Un air, un morceau di prima intenzione^ 
mst celui qui s est formé tout dun coup tout en* 
tier et avec toutes ses parties dans lesprit du 
compositeur, comme Pallas sortit tout armée du 
cerveau de Jupiter. Les morceaux di prima in* 
tenzione sont de ces rares coups de génie, dont 
toutes les idées sont si étroitement liées qu elles 
n en font pour ainsi dire qu'une seule , et n ont 
pu se présenter à lesprit l'une sans l'autre; ils 
sont semblables à ces périodes de Cicéron , lour 
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gue9, maïs éloquentes, dont le sens, suspendu 
pendant toute leur durée, n'est déterminé qu'au 
dernier mot, et qui, par conséquent, n ont for- 
mé qu une seule pensée dans l'esprit de Fauteur. 
Il y a dans les arts des inventions produites par 
de pareils efForts de génie , et dont tous les rai- 
sonnements, intimement unis Fun à lautre, 
noDt pu se faire successivement, mais se sont 
nécessairement offerts à lesprit tout à-la-fois, 
puisque le premier sans le dernier n auroit eu 
aucun sens : telle est , par exemple , Tinvention 
decette prodigieuse machine du métier à bas, 
quon peut regarder, dit le philosophe qui la 
décrite dans TEncyclopédie, comme un seul et 
unique raisonnement dont la fahrication deVou- 
yrage est la conclusion. Ces sortes d-opcrations 
de lentendement, qu'on explique à peine même 
par l'analyse , sont des proriiges pour la raison , 
et ne se conçoivent que par les génies capables 
de les produire; l'eifet en est toujours propor- 
tionné à l'effort de tête qu'ils ont coûté: et, 
dans la musique, les morceaux di prima ift' 
tenzione sont les seuls qui puissent causer ces 
extases, ces ravissements, ces élans de Tame 
qui transportent les auditeurs hors d'eux-mêmes; 
on les sent , on les devine à l'instant , les con- 
noisseurs ne s'y trompent jamais. Â la suite d'un 
de ces morceaux sublimes faites passer un de 
ces airs décousus, «dont toutes les phrases ont 
été composées l'une après l'autre, ou ne sont 
qu'une même phrase promenée ^n différents 
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tons, et dopt raccompagnement n'est quun 
remplissage fait après coup ; avec quelque goût 
que ce dernier morceau soit composé, si le sou-^ 
venir de laùtre vous laisse quelque attention à 
lui donner, ce ne sera que pour en être glacés, 
transis, impatientés: après un air di prima inr- 
tenzionCy toute autre musique est sans effet. 

Prise. Lepsis. Une des parties de lancienne 
mélopée. (Voyez Mélopée. ) 

Progression, j. yi Proportion continue pro* 
longée au-delà de trois termes. J[ Voyez propor- 
tion. ; Les suites d'intervalles égaux sont toutes 
en progressions , et cest en identifiant les ter- 
mes voisins . de différentes progressions qu on 
parvient à compléter féchelle diatonique et 
chromatique au moyen du tempérament. (Voy. 

TIÇMPÉRAMENT. } 

PHOLATION , S. f. G est , dans nos anciennes 
musiques , une manière de déterminer la valeur 
des notes semi-brèves sur celle de la brève , ou 
des minimes sur celle de la semi-brève : cette 
prolation se marquoit après la clef, et quelque- 
fois après le signe du mode , par un cercle ou 
un demi-cercle, ponctué ou non ponctué, selon 
les régies suivantes. 

Considérant toujours la division sous-triple 
comme la plus excellente, ils divisoient la pro^ 
lation en parfaite et imparfaite, et lune et Tau-* 
tre en majeure et mineure , de même que pour 
le mode. 

\j^ prolation parfaite étoit pour la mesure ter 
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naire, et se marquoii par un point dans le cer- 
cle, quand elle ëtoit majeure, c est-à-dire quand 
elle indiquoit le rapport de la brève à la semi- 
brève; ou par un point dans un demi-cerde, 
quand elle étoit mineure , c est-à^dire quand elle 
indiquoit le rapport de la semi-brève iila lainime. 
(Voyez/?/. B,y^. 9 et 11.) 

La prolation imparfaite étoit pour la mesure 
binaire, et se marquoit, comme le temps, par 
un simple cercle, quand elle étoit majeure, ou 
par un demi-c^cle, quand elle étoit mineure; 
mémepL^fig. 10 et 12. 

Depuis on ajouta quelques autres signes à la 
prolation parfaite^ outre le cercle et le demi- 
cercle on se servit du chiffre f pour exprimer la 
valeur de trois rondes ou semi-brèves , pour celle 
de la brève ou » carrée ; et du chiffre | pour ex- 
primer la valeur de trois minimes ou blanches , 
pour la ronde ou semi-brève. 

Aujourd'hui toutes les prolaiions sont abolies; 
la division 6ous<<louble la emporté sur la sous- 
ternaire, et il faut avoir recours à des exceptions 
et à des signes particuliers pour exprimer le par- 
tage d une note quelconque en trois autres notes 
égales. (Voyez valeur des notes.) 

On lit dans le Dictionnaire de 1 académie que 
prolation signifie roulement. Je n'ai point lu ail- 
leurs ni ouf dire que ce mot ait jamais eu ce 
sens-là. 

Prologue , s. m. Sorte de petit opéra qui pré- 
cède le g^and , Tannonce , et lui. sert d'introduc- 
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tion. Comme le sujet des prologues est ordinaire- 
méat élevé, merveilleux, ampoulé, magnifique, 
et plein de louanges , la musique en doit être 
brillante , harmonieuse , et plus imposante que 
tendre et pathétique. On ne doit point épuiser 
sur le prologue les grands mouvements qu on 
veut exciter dans la pièce , et il faut que le mu- 
sicien, sans être maussade et plat dans le début, 
sache pourtant sy ménager de manière à se 
oioatrer encore intéressant et neuf dans le corps 
<le louvrage. Cette gradation n est ni sentie ni 
rendue par la plupart des compositeurs ; mais 
«lie est pourtant nécessaire quoique difficile. Le 
mieux seroit de n en avoir pas besoin , et de 
supprimer tout-^-fait les prologues, qui ne font 
^uère qu ennuyer et impatienter les spectateurs, 
ou nuire à lintérét de la {Âéce , en usant d a- 
vance les moyens de pjaire et d'intéresser. Aussi 
les opéra françois sont-ils les seuls où Ion ait 
conservé des prologues; encore ne les y souf- 
f re-t-on , que parcequ on n ose murmurer contre 
les fadeurs dont ils sont pleins. 

P&OPOKTION , s. f. Égalité entre deux rapports. 
Il y a quatre sortes de proportions ; savoir , la 
proportion arithmétique , la géométrique , Thar- 
mcHii(|uié,etla contres-harmonique. Il faut avoir 
ridée de ces diverses proportions pour entendre 
les calciils dont les auteurs ont chargé la théo- 
rie d^ la musique. 

Soient quatre termes ou quantités ab c d)si 
la différence du premier terme u au second b 
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eitégale.à la différence du troisième c au qua* 
trième d^ ces quatre termes sont en proportion 
arithmétique: tels sont, par exemple, les nom- 
bres suivants , a. 4 • S* lo. 

Que ai , au lieu d avoir égard à la difFérence, 
on compare ces fermes par la manière de con- 
tenir ou d'être contenus; si, par exemple, le 
premier a est au second b comme le troisième c 
est au quatrième d , la proportion est géomé- 
trique : telle est celle que forment ces quatre 
nombres 2 : 4 ^ • 8 : i6. 

Dans le premier exemple , lexcès dont le pre- 
mier terme 2 est surpassé par le second 4 ^^t 2; 
et lexcès dont le troisième 8 est surpassé par le 
quatrième 10 est aussi 2. Ces quatre termes soot 
donc en proportion arithmétique. 

Dans le second exemple , le premier terme 2 
est la moitié du second 4 ? et le troisième terme 8 
est aussi la moitié du quatrième 16. Ces quatre 
termes sont donc en jEiropor/zb/K géométrique. 

Une proportion^ soit arithmétique , soit géo- 
métrique , est dite inverse ou réciproque , lors- 
qu après avoir comparé le premier terme au 
second , Ion compare , non le troisième au qua- 
trième, comme dans \si proportion directe, mais 
à rebours le quatrième au troisième , et que les 
rapports ainsi pris se trouvent égaux. Cesqnatre 
nombres 2. 4 : 8. 6 ^ sont en proportion arithmé- 
tique réciproque ; et ces quatre 2 : 4 : • 6 : 3 , 
sont en proportion géométrique réciproque. 

Lorsque, dans une proportion djrecie ^ le se- 
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cond terioae, ou le conséquent du premier rap- 
port , est égal au premier terme , ou à lantécé- 
dent du second rapport , ces deux ternies étant 
égaux, sont pris pour le même , et ne s écrivent 
quune fois au lieu de deux: ainsi, dans cette 
proportion arithmétique a. 4 • 4* ^ 9 ^^ ^î^u d'é- 
crire deux fois le nombre 4 9 on ne Técrit qu une 
fois^ et la, proportion se pose ainsi, -H 2. 4- 6« 

De même , dans cette proportion géométrique 
3 : 4 •' • 4 » 8 , au lieu d'écrire 4 deux fois , on 
ne récrit qu une ^ de cette manière, -^2:4:8. 

Lorsque le conséquent du premier rapport 
sert ainsi d'antécédent au second rapport, et 
que la proportion se pose avec trois termes > 
cette proportion s'appelle continue , parcequ il 
n y a plus entre les deux rapports qui la forment 
linterruption qui sy trouve quand on la pose 
en quatre termes* 

Ces trois termes ^ î3t. 4- 6 ^ sont donc en 
proportion arithmétique continue ; et ces trois^ 
ci , -fr 2 : 4 î 8 ^ sont en proportion géométrique 
continue. 

Lorsqu'une /?/t>po/f «on continue se prolonge^ 
c'est-à-dire lorsqu'elle a plus de trois termes ou 
de deux rapports égaux , elle s'appelle progrès- 
sion. 

Ainsi ces quatre termes 2 ^ 49^9 8 ^ forment 
une progression arithmétique , qu'on peut pro- 
longer autant qu'on veut en ajoutant la difiGi- 
rence au dernier terme. 

Et ces quatre termes 2,498,16, forment une 

II. 8 
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progression géométrique, qu on peut de même 
prolonger autant qu on veut en doublant le der- 
nier terme , ou , en général , en le multipliant 
par le quotient du second terme divisé par le 
le premier, lequel quotient s appelle Y exposant 
du rapport ou de la progression. 

Lorsque trois termes sont tels que le premier 
est au troisième comme la difïérence du pre- 
mier au second est à la difiRérence dû second 
au troisième , ces trois termes forment une sorte 
de proportion appelée harmonique; tels sont, 
par exemple, ces trois nombres Z^ /^^6\ car, 
comme le premier 3€St la moitié du troisième 6 , 
de même l'excès i du second sur le premier est 
la moitié de lexcès 2 du troisième sur le second. 

Enfin, lorsque trois termes sont tels que la 
différeace du premier au second est à la diffé- 
rence du second au troisième, non comme Je 
premier est au troisième , ainsi que dans \di pro- 
portion harmonique , mais au contraire comme 
le troisième est au premier; alors ces trois termes 
forment entre eux une sorte de proportion ap- 
pelée proportion contre^harmonique : ainsi ces 
trois nombres 3,5,6 , sont en /^ro/^or/ïon contre- 
harmonique. 

L'expérience a faitVonnoitre que les rapports 
de trois cordes sonnant ensemble l'accord par- 
fait tierce majeure forinoieàt entre elles la sorte 
de proportion qu'à cause de cela on a nommée 
harmonique : mais c'est là une pure propriété 
de n(Hnbres qui n'a nulle affinité avec les sons , 
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ni avec leur effet sur Forgane auditif; ainsi la 
proportion harmonique et \9l proportion contre- 
harmonique n'appartiennent pas plus à lart que 
la proportion arithmétique , et la proportion 
géométrique, qui même y sont beaucoup plus 
utiles. Il feut toujours penser que les propriétés! 
des quantités abstraites ne sont point des pro- 
priétés des sons , et ne pas chercher , à leiemple 
des pythagoriciens , je ne sais quelles chiméri- 
ques analogies entre choses de différente nature, 
<{ui nont entre elles que des rapports de con- 
vention. 

Proprement, adv. Chanter ou jouer propre- 
ment^ c'est exécuter la mélodie françoise avec 
les ornements qui lui conviennent. Cette mélodie 
n étant rien pâl* la seule fbi'ce des sons , 'et 
n'ayant par elle- même aucun caractère, ncn 
prend un que par les tournures affectées qu'on 
lui donne en l'exécutanï. Ces tournures , ensei- 
gnées par les maîtres de goût du chant, font ce 
qu'on appelle les agréments du chant françois. 
( Voyez AGRÉBfÈm*. ) 

Propreté, s.f. Exécution du chant françois 
avec les ornements qui lui sont propres , et qu'on 
appelle agrément du chant. (Voyez agrément.) 

PROfflLAMBANOMENOS. C'étoit, dans la musique 
ancienne , lé son le plus grave de tout le système, 
un ton au-dessous de Thypate-hypaton. 

Son nom signifie surnuméraire, acquise^ ou 
ajoutée, parceque la corde qui rend ce son-là 
fut ajoutée au-dessous de tous les tétracordés 
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pour achever le diapason ou loctave avec la 
mèee et le diapason ou la double octave avec 
la nète-hyperboléon , qui étoit la corde la plus 
aiguë de tout le système. (Voyez système. ) 

Prosôdiaque, adj. Le nome prosodiaçue se 
chantoit en Thonneur de Mars, et fut, dit-on , 
inventé par Olympus* 

Prosodie, s./. Sorte de nome pour les flûtes^ 
et propre aux cantiques que Ion chai^tbit chez 
les Grecs à l'entrée des sacrifices; Plutarque 
attribue Tinvention des prosodies à Clouas, de 
Tégée selon les Arcadiens , et de Thébes selon 
les Béotiens. 

pROTESis, s./. Pause d'un temps long dans la 
musique ancienne , à la différence du lemme, 
qui étoit la pause d'un temps bref. 

Psalmodier, v. n. C'est chez les catholiques 
chanter ou réciter les psaumes et l'office d'une 
manière particulière , qui tient le milieu entre le 
chant et la parole: c'est du chant, parcequela 
voix est soutenue; c'est de la parole, parcequon 
garde presque toujours le même ton. 

Pycni, Pycnoi. (Voyez épais. ) 

Pythagoriciens , sub. mas. pîur* Nom d'une 
des deux sectes dans lesquelles se divisoient les 
théoriciens dans la musique grecque: elle portoit 
le nom de Pythagore, son chef, comme l'autre 
secte portoit le nom d'Aristbxène. ( Voyez ABis* 

TOXÉNIENS. ) 

\jes pythagoriciens tixoient tous les intervalles 
tant coasonnants que dissonants par le calcul 
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des rapports; les aristoxéniens , au contraire, dn 
soient s en tenir au jugement de l'oreille. Mais 
au fond leur dispute nétoit quune dispute de 
mots, et, sous des dénominations plus simples, 
les moitiés ou les quarts de ion des aristoxéniens, 
ou ne signifioient rien , ou n exigeoient pas de 
calculs moins composés que ceux des limma , 
des comma, des apotomes fixés par les pythago^ 
riciens: eu propossmt, par exemple, de prendre 
la moitié d'un ft>n, que proposoit un aristoxé- 
nien? rien sur quoi Foreille pût porter un juge- 
ment fixe ; ou il ne sa voit ce qu il vouloit dire , ou 
il proposoit de trouver une moyenne propor- 
tionnelle entre 8 et 9 : or cette moyenne propor- 
tionnelle est la racine carrée de 72 , et cette 
racine carrée est un nombre irrationnel. Il n y 
avoit aucun autre moyen possible dassigner 
cette moitié de ton que par la géométrie, et cette 
méthode géométrique n'étoit pas plus simple que 
les rapports de nombre à nombre calculés par les 
pythagoriciens. La simplicité des aristoxéniens 
n étoit donc qu apparente; c'étoit une simplicité 
semblable à celle du système de M. de Boisjelou , 
dont il sera parlé ci-après. ( Voyez ïnteryalle , 

SYSTEME. ) 

Q- 

QuADRUPLE-CBOCHE, S./. Note de musique valant 
le quart d une croche, ou la moitié dune double- 
croche. Il fout soixante-quatre quadruples-cro^ 
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ches pour une mesure à quatre temps, mais on 
remplit rarement une mesure et même un temps 
de cette espèce de notes. ( Voyez valeur des 

NOTES. ) 

La quadruple^roche est presque toujours liée 
avec d autres notes de pareille ou de différente 

valeur , et se figure ainsi fflP ou ^m, elle tire 

son nom des quatre traits ou crochets qu elle 
porte. 

Quantité. Ce mot , en musique , de même 
quen prosodie, ne signifie pas le nombre des 
notes où des syllabes , mais la durée relative 
qu elles doivent avoir. La quantité produit le 
rbythme , comme laccent produit Fintonation : 
du rbythme et de Fintonation résulte la mélodie. 

( Voyez MÉLODIE. ) 

QuARRÉ , adj\ On appeloit autrefois B quarré 
ou B dur^ le signe quon appelle aujourd'hui bé-- 
quarre. ( Voyez B. ) 

QuARRÉE ou BRÈVE , udj. pris Substantivement. 
Sorte de note faite ainsi Q , et qui tire son nom 
de sa figure. Dans nos anciennes musiques elle 
valoit tantôt trois rondes ou semi-brèves, et tan- 
tôt deux, selon que la prolation étoit parfaite ou 
imparfaite. (Voyez prolation. ) 

Maintenant la quafrée vaut toujours deux 
rondes , mais on lemploie fort rarement. 

Qu ART-DE SOUPIR , S. 7w. Valeur de silence qui , 
dans la musique italienne, se figure ainsi Tf; 

dans la françoise ainsi ^ et qui marque y comme le 
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porte son nom , la quatrième partie d un soupir, 
c'est-à-dire l'équivalent dune double- croche. 
(Voyez SOUPIR, valeur ms notes. ) 

QuART-DË-TON , ^. m. Intervalle introduit dans 
le genre enharmonique par Aristoxèae , et du- 
quel la raison est sourde ( Voyez échelle , enhar- 
monique, int^valle, PYTHAGORICIENS. ) 

Nous n'avons ni dans f oreille ni dans les cal-» 
cuk harmoniques aucun principe qui nous puisse 
fournir Tintervalle exact dun quart-de^ton ; et 
quand on considère quelles opérations géomé- 
triques sont nécessaires pour le déterminer sur 
le monocorde , on est bien tenté de soupçonner 
qu ou a a peut-être jamais entonné et qu'on n'en- 
tonnera peut-être jamais de ^e/ar^e-lo/i juste ni 
par la voix ni sur aucun instrument. 

Les musiciens appellent aussi quarUde^ton 
l'intervalle qui , de deux notes à un ton Tune de 
l'autre, se trouve entre le bémol de la supérieure 
et le dièse de l'inférieure ; intervalle que le tem- 
pérament Élit évanouir , niais que le calcul peut 
déterminer. 

Ce quarê-de-ton est de deux espèces ; savoir , 
l'enhaFmonique majeur , dans le rapport de 5^6 
à 625, qui est le complément de deux semi-tons 
mineurs au ton majeur, et l'enharmonique mi- 
neur, dans la raison de is5 à 128, qui est le 
complément des deux mêmes semi-tons mineurs 
au ton mineur. 

Quarte, s. /, La troisième des consonnances. 
dans Tordre de leur génération. La quarte est 
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une consonnance parfaite ; son rapport est de 3 
à 4 ; elle est composée de trois degrés diatoniques 
formés par quatre sons , d'où lui vient le nom de 
quarte; son intervalle est de deux tons et demi , 
savoir, un ton majeur, un ton mineur, et un 
semi-ton majeur. 

La quarte peut s altérer de deux manières ;sa^ 
voir, en diminuant son intervalle d un semi-ton , 
et alors elle s appelle quarte-diminuée on fausse- 
quarte; ou en augmentant d'un semi-ton ce même 
intervalle , et alors elle s appelle quarte-superflue 
ou triton , p^rceque Tintervalle en est de trois 
tons pleins: il nest que de deux tons-^ cest-à^ 
dire d'un ton et deux semi-tons dans la quarte-^ 
diminuée ; mais ce dernier intervalle est banni 
de rharmonie , et pratiqué seulement dans Iç 
chant. 

Il y a un accord qui porte le nom de quarte , 
ou quarte el quinte; quelques uns lappelîent ac^ 
cord de onzième : c est celui où , sous un accord 
de septième, on suppose à labasse un cinquième 
son, une quinte au-dessous du fondamental ; car 
alors ce fondamental fait quinte , et sa septième 
fait onzième avec le son supposé. ( Voyez sdppOt 

6ITI0N. ) 

Un autre accord s appelle quarte-superfiue ou 
triton, Cest un accord sensible dont la dissor 
nance est portée à la basse ; car alors la note 
sensible fait triton sur cette dissonance, ( Voyez 

ACCORD. ) 

Deux ^c^or^e^ justes de suite sont permises ea 
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composition , même par mouvement sembla-- 
Jble , pourvu qu on y ajoute la sixte ; mais ce sont 
des passages dont on ne doit pas abuser ^ et que 
la basse^fondamentale n autorise pas extrême- 
ment 

QuARTER 9 V. 71. C etoit , cbez nos anciens mu* 
siciens , une manière de procéder dans le déchant 
ou contre -point plutôt par quartes que par 
quintes; cétoit ce qu ils appeloient aussi par un 
mot latin, plus barbare encore que lé frauçois, 
diatesseronare. 

Quatorzième, s. f. Réplique ou octave de 
}a septième. Cet intervalle s'appelle quatorziè- 
me , parcequ il faut former quatorze sons pour 
passer diatoniquement dun de se$ termes à 
î autre. 

Quatuor, j. m. C'est le nom qu'on donne aux 
morceaux de musique vocale ou instrumentale 
qui sont à quatre parties récitantes. ( Voye? 
parties. ) Il n y a point de vrais quatuor, ou ils 
ne valent rien. Il faut que dans un bon quatuor 
les parties soient presque toujours alternatives, 
parceque dans tout accord il n'y a que deux par* 
ties tout au plus qui fassent chant et que l'oreille 
puisse distinguer à*la^fois ; les deux autres ne 
sont qu'un pur remplissage, et Ton ne doit point 
mettre de remplissage dans un quatuor. 

Queue, s. f. On distingue dans les notes la 
tête et la queue; la tête est le corps même de la 
pote , la queue est ce trait perpendiculaire qui 
tiçnt à la tête et qui monte ou descend indiffé* 
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remment à travers la portée. Dans le plain chanf 
la plupart des notes n ont pas de queue ; nnai» 
dans la musique il ny a que la ronde qui nen 
ait point. Autrefois la brève ou carrée n en avoit 
pas non plus , mais les différentes positions de 
la queue servoient à distinguer les valeurs des 
autres notes , et sur-tout de la plique. ( Voyez. 

PLIQUE. ) 

Aujourd'hui la queue ajoutée aux not€s du 
plain-cbant prolonge leur durée : elle labrëge, 
au contraire , dans la musique, puisqu'une blanr 
che ne vaut que la moitié d'une ronde. 

QuiNQUE , s* m. Nom qu'on donne aux mo]> 
ceaux de musique vocale ^u instrumentale qui 
sont à cinq parties récitantes. Puisqu'il n'y a pas 
de vrai quatuor^ à plus forte raison n'y a-t-il pas 
de véritable ^^///i^x/^. L'un et l'autre de ces mots, 
quoique passés delà langue latine dans la fran- 
çoise , se prononcent comme en latin. 

Quinte , j. /] La seconde des consonnances 
dans l'ordre de leur génération. La quinte est 
une consonnance parfaite (v oyez consonn ange); 
son rapport est de 2 à 3 : elle est composée de 
quatre degrés diatoniques , arrivant au cin<- 
quième son , d'où lui vient le nom de quinte : son 
intervalle est de trois tons et demi ; savoir , deux 
tons majeurs, un ton mineur, et un sémi-^ton 
majeur. 

La quinte ^eai s'altérer de deux manières, sa* 
voir, en diminuant son intervalle d'unsemi-ton, 
et alors elle $ appelle fausse -quinte, et devroil 
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s'appeler quinte dimiauée ; ou en augmentant 
d un semi-ton le même intervalle , et alors elle 
s appelle quinte-superflyLe. De sorte que la quinte- 
superflue a quatre tons^ et \di fausse-quinte trois 
seulement, comme le triton , dont elle ne diffère 
dans nos systèmes que par le nombre des degrés. 

( Voyez FADSSE-QUINTE. ) 

Il y a deux accords qui portent le nom de quinte; 
savoir , Vaccord de quinte et six te, quon appelle 
aussi grande-sixte ou sixte^ajoutée , et laccord 
de quinte^superfiue. 

Le premier de ces deux accords se considère en 
deux manières; savoir, comme un renversement 
de Faccord de Septième, la tierce du son fonda- 
mental étatit portée au grave ; c est l'accord de 
grande-sixte ( voyez sixte ) ; ou bien comme un 
accord' direct dont le son fondamental est au 
grave, et c est alors Faccord de sixte -ajoutée. 

( Voyez DOUBLE-EMPLOI. ) 

Le second se considère aussi de deux manières, 
Tune par les François, l'autre par les Italiens. 
Dans rharmonie Françoise la quinte-superflue est 
Faccord dominant en mode mineur, au-dessous 
duquel on £Biit entendre la médiante qui fait 
quinte-superflue avec la note sensible. DansFhar- 
monie italienne, la quinte-superflue ne se prati- 
que que sur la tonique en mode majeur , lorsque , 
par accident, sa quinte est diésée, faisant alors 
tierce majeure sur la médiante, et par conséquent 
quinte-superflue sur la tonique. Le principe de 
cet accord, qui paroît sortir du mode, se trou- 



Ï34 QUI 

vera dans I exposition du système de M. Tartinî. 

( Voyez SYSTEME. ) 

Il est défendu en composition^ de faire deux 
quintes de suite par mouvement semblable entre 
les mêmes parties; cela choqueroit Foreille en 
formant une double modulation. 

M. Rameau prétend rendre raison de cette ré- 
gle par le défaut de liaison entre les accords : il 
se trompe. Premièrement on peut former ces 
deux quintes et conserver la liaison harmonique. 
Secondement, avec cette liaison, les deux quin-- 
tes sont encore mauvaises. Troisièmement, il 
faudroit, par le même principe , étendre, comme 
autrefois, la règle aux tierces majeures; ce qui 
nest pas et ne doit pas être. Il n appartient pas 
à nos hypothèses de contrarier le jugement de 
loreille, mais seulemeut den rendre raison. 

Quinte'-fausse ^ est une quinte réputée juste 
dans lliarmonie , mais qui , par la force de la 
modulation , se trouve aflbiblie d'un semi-ton ; 
telle est ordinairement la quinte de Faccord de 
septième sur la seconde note du ton en mode 
majeur. 

Vj^ fausser-quinte est une dissonance qu'il faut 
sauver; mais la quinte^fausse peut passer pour 
consonnance et être traitée comme telle quand 
on compose à quatre parties. (Voyez fausse-^ 

QUINTE. ) 

Quinte, est aussi le nom qu'on donne en 
France à cette partie instrumentale de remplis- 
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sage 'qu en Italie on appelle viola. Le nom de 
cette partie a passé à rinstrument qui la joue« 

QuiNTER , V, n. Cétoit , chez nos anciens mu- 
siciens, une manière de procéder dans le dé- 
chant ou contre -point plutôt par quintes que 
par quartes ; c est ce qu ils appeloient aussi dans 
leur latin diapentissare. Mûris s étend fort au 
long sur les régies convenables pour quinter ou 
quarter à propos. 

Quii^ziÈME, s.f. Intervalle de deux octaves. 

(Voyez I^pUBLE-OCT AVE. ) 

R. 

IIai^z-des-vâghes. Air célèbre parmi les Suisses , 
et que leurs jeunes bouviers jouent sur la cor- 
nemuse en gardant le bétail dans les montagnes. 
Voyez Tair noté, pL N, voyez aussi larticle 
MUSIQUE, où il est fait mention des étranges 
effets de cet air. 

Ravalement. Le clavier ou système à ravale^ 
mentent celui qui, au lieu de se borner à quatre 
octaves, comme le clavier ordinaire, s étend à 
cinq , ajoutant une quinte au - dessous de \ut 
d en-bas, une quarte au-dessus de Fi// d en-haut, 
et embrassant ainsi cinq octaves entre deux^a. 
Le mot ravalement vient des facteurs d orgue et 
de clavecin , et il n y a guère que ces instruments 
sur lesquels on puisse embrasser cinq octaves. 
Les ifistruments aigus passent même raremtent 
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ïut d en-haut sans jouer faux , et laccord des 
basses ne leur permet point de passer ïut d en- 
bas. 

Ré. Syllabe par laquelle on solfie la seconde 
note de la gamme. Cette note , au naturel , s'ex- 
prime par la lettre D. (Voyez D. et Gambie.) ^ 

RegheHghe, s./. Espèce de prélude ou de fan- 
taisie sur lorgue ou sur le clavecin, dans la- 
quelle le musicien affecte de rechercher et de 
rassembler les principaux traits d'harmonie (et 
de chant qui viennent d'être exëcutéç^ ou qui 
vont Têtre dans un concert ; cela se fait ordinai- 
rement sur-le-champ, sans préparation , et de- 
mande par conséquent beaucoup d'habileté. 

Les Italiens appellent encore recherches , ou 
cadences^ ces arbitrii ou points-d'orgue que le 
chanteur se donne la liberté de faire sur cer- 
taines notes de sa partie, suspendant la mesure, 
parcourant les diverses cordes du mode, et 
même en sortant quelquefois selon leg idées de 
son génie et les routes de son gosier, tandis que 
tout Faccompagnement sarrête jusqu'à ce qu'il 
lui plaise de finir. 

Régit, ^. m. Nom généFique de tout ce qui se 
chante à voix seule : on dit , un réoii de basse , 
un récit de haute -contre. Ce mot s'applique 
même en ce sens aui^ instruments ; on dit un 
rédt de violon , ée flûte , de hautbois. En un 
mot réciter c'est chanter ou jouer seul une par- 
tie quelconque , par opposition au cbcêur et à la 
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symphonie en général, où plusieurs chantent 
ou jouent la même partie à lunisson. 

On peut encore appekr récit la partie où régne 
le sujet principal , et dont toutes les autres ne 
sont que racconipagoement. On a mis dans le 
Dictionnaire de 1 académie françoise , Les récits 
ne sont point assujettis à la mesure comme les 
airs. Un récit est souvent un air, et par consé- 
quent mesuré. Lacadémie auroit-^Ue confondu 
le récit avec le récitatif? 

Récitant y partie. Partie récitante est celle qui 
se chante par une seule voix, ou se joue par un 
seul instrument , par opposition aux parties de 
symphonie et de chœur qui sont exécutées à 
Tunisson ps^r plusieurs concertants. (Voyez ré- 
cit. ) 

RÉCITA tiON , s./l Action de réciter la musique. 
(Voyez RÉCITER.) 

RÉCITATIF , s. m. Discours récité d'un Ion mu- 
sical et harmonieux. C est une manière de chant 
qtii approche beaucoup de la parole, une dé- 
clamiation en musique, dans laquelle le musi- 
cien .doit imiter^ autant qu'il est possible, les in- 
flexions de Voix du> déclamateur. Ce chant est 
nommé récitatifs parcequ il s applique à là nar- 
ration , au récit, et qu on s en sert dans le dia- 
logue dramatique. On a mis dans le Dictionnaire 
de lacadémie que le récitatif doit être débité : il 
y a des récitatifs qui doivent être débités , d'au- 
tres qui doivent être soutenus. 
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La perfection du récitatif dépend beaucoup 
du caractère de la langue ; plus la langue est ac- 
centuée et mélodieuse, plus le récitatif est na- 
turel et approche du vrai discours : il n est que 
laccent noté dans une langue vraiment musi^ 
cale ; mais , dans une langue pesante , sourde et 
sans accent^ le récitatif nest que du chant*, des 
cris, de la psalmodie; on ny reconnott plus la 
parole : ainsi le meilleur récitatif est celui où ron 
chante le moins. Voilà, ce me semble, le seul 
vrai principe tiré de la nature de la chose sur 
lequel on doive se fonder pour juger du récita^ 
tif^ et comparer celui d une langue à celui d une 
autre. 

Chez les Grecs , toute la poésie étoit en réci- 
tatif, parceque , la langue étant mélodieuse , il 
suffîsoit dy ajouter la cadence du métré et la 
récitation soutenue , pour rendre cette récitation 
tout-à-fait musicale; doù vient que ceux qui 
versifioient appeloient cela chanter : cet usage , 
passé ridiculement dans les autres langues, fait 
dire encpre aux poètes , je chante , lorsqu'ils ne 
font aucune sorte de chant. Les Grecs pouvoient 
chanter en parlant; mais chez nous il faut parler 
ou chanter ; on ne sauroit faire à-la«-fbis lun et 
1 autre. C est cette distinction même qui nous a 
rendu le récitatif nécess^xve. La musique domine 
trop dans nos airs, la poésie y est presque ou« 
bliée. Nos drames lyriques sont trop chantés 
pour pouvoir letre toujours^ Un opéra qui ne 
seroit quune suite dairs ennuierait presque 
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«ktitant qu'un seul air de la même étendue. U 
faut couper et séparer les chants par de la pa- 
role ; mais il faut que cette parole soit modifiée 
par la musique. Les idées doivent changer, mais 
la langue doit rester la même. Cette langue une 
fois donnée, en changer dans le cours dune 
pièce, ^eroit vouloir parler moitié françois , moi- 
tié allemand. Le passage du discours au chant, 
et réciproquement, est trop disparate; il choque 
k->la-fois loreille et la vraisemblance : deux in- 
t^erlocuteurs doivent parler ou chanter; ils ne 
sauroient faire alternativement Fun et lautre. 
Or le récitatif ^si le moyen d'union du chant et 
de la parole ; cest lui qui sépare et distingue 
les airs , qui repose loreille étonnée de celui qui 
précède , et la dispose à goûter celui qui suit : 
enfin cest à laide du récitatif cfae ce qui nest 
que dialogue , récit , narration dans le drame ; 
peut se rendre sans sortir de la langue donnée , 
et sans déplacer leloquence des airs. 

On ne mesure point \e récitatif en chantant; 
cette mesure , qui caractérise les airs , gàteroit 
la déclamation récitative : c est laccent , soit 
grammatical, soit oratoire, qui doit seul diriger 
la lenteur ou la rapidité des sons , de même que 
leur élévation ou leur abaissement. I^e compo- 
siteur , en notant le récitatif snt quelque mesure 
déterminée , n a en vue que de fixer la corres- 
pondance de la basse-continue et du chant , et 
d'indiquer à-peu-près comment on doit marquer 
la quantité des syllabes , cadencer et scander les 
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Vers. Les Italiens ne se servent jamais pour leur 
récitatifque de la mesure à quatre temps ; mais 
les François entremêlent le leur de toutes sortes 
de mesures. 

Ces derniers arment aussi la clef de toutes 
sortes de transpositions , tant pour le récitatif 
que pour les airs : ce que ne font pas les Italiens; 
mais ils notent toujours le récitatif slu naturel : 
la quantité de modulations dont ils le chargent, 
et la promptitude des transitions faisant que la 
transposition convenable à un ton ne lest plus 
à ceux dans lesquels on passe , multiplierott trop 
les accidents sur les mêmes notes , et rendroit 
le recito^ presque impossible à suivre , et très 
difficile à noter. 

En efiet c'est dans le récitatif* qu'on doit làire 
usage des transitions harmoniques les plus re- 
cherchées, et des plus savantes modulations. 
Les airs n offrant qu un sentiment , qu une image, 
renfermés enfin dans quelque unité d'expression, 
ne permettent guère au compositeur de s'éloi- 
gner du ton principal ; et , s'il vouloit moduler 
beaucoup dans un si court espace , il n'offriroit 
que des phrases étranglées , entassées , et qui 
n auroient ni liaison , ni goût , ni chant ; défaut 
très ordinaire dans la musique françoise , et mê- 
me dans lallemande. 

Mais dans le récitatifs où les expressions , les 
sentiments, les idées varient à chaque instant, I 
on doit employer des modulations également 
variées, qui puissent représenter, par leurs 
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contextures , les successions exprimées par le 
discours du récitant. Les inflexions de la voix 
parlante ne sont pas bornées aux intervalles 
musicaux ; elles sont infinies et impossibles à dé- 
terminer. Ne pouvant donc les fixer avec une 
certaine précision , le musicien , pour suivre la 
paro]e , doit au moins les imiter le plus qu'il est 
possible ; et afin de porter dans l'esprit des au- 
diteurs lidée desf intervalles et des accents qu'il 
ne peut exprimer en notes , il a recours à des 
transitions qui les supposent : si , par exemple , 
l'intervalle du semi-ton majeur au mineur lui 
est nécessaire, il ne les notera pas , il ne sauroit ; 
mais il vous en donnera l'idée à l'aide d'un pas- 
sage enharmonique. Une marche de basse suffit 
souvent pour changer toutes les idées , et don- 
ner au réc^te/^ l'accent et l'inflexion que l'ac» 
teur ne peut exécuter. 

AvL reste, comme il imt)orte que l'auditeut 
soit attentif au récitatif, et non pas à la basse , 
qui doit faire son efiet sans être écoutée , il suit 
de là que la basse doit rester sur la même note 
autant qu'il est possible; car c'est au moment 
qu'elle change de note et frappe une autre corde 
qu'elle se fait écouter. Ces moments , étant rares 
et bien choisis, n'usent point les grands effets ; 
ils distraient moins fréquemment le spectateur, 
et le laissent plus aisément dans la persuasion 
qu'il n'entend que parler, quoique l'harmonie 
agisse continuellement sur son oreille. Rien ne 
marque un plus mauvais récitatif cpie ces basses 
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perpétuellement sautillantes , qui courent de 
croche en croche après la succession harmoni- 
que , et font , sous la mélodie de la voix , une 
autre manière de mélodie fort plate et fort en- 
nuyeuse. Le compositeur doit savoir prolonger 
^t varier ses accords «ur la même note de basse , 
et n'en changer qu'au moment où l'inflexion du 
récitatifs devenant plus vive^ reçoit plus d'effet 
par ce changement de basse , et empêche l'audi- 
teur de le remarquer. 

Le récitatif ne doit servir qu'à lier la contex- 
ture du drame , à séparer et faire valoir les airs, 
à prévenir l'étourdissement que donnerpit la 
continuité du grand bruit; mais quelque élo- 
quent que soit le dialogue , quelque énergique 
et savant que puisse être le récitatifs il ne doit 
durer qu'autant qu'il est nécessaire à son objet , 
parcequè ce n'est point dans le récitatif qiisi^i 
le charme de Ja musique, et que ce n'est cepen- 
dant que pour déployer ce charme qu'est insti- 
tué l'opéra. Or c'est en ceci qu'est le tort des 
Italiens, qui, par l'extrême longueur de leurs 
scènes, abusent du récitatif Quelque beau qu'il 
soit en lui-même , il ennuie, parcequ'il dure 
trop , et que ce n'est pas pour entendre du réci- 
tatif (\ixe l'on va à l'opéra. Démosthène parlant 
tout le jour ennuieroit à la fin; mais il ne s'en- 
suivroit pas de là que Démosthène fût un ora- 
teur ennuyeux. Ceux qui disent que les Italiens 
eux-mêmes trouvent leur réc//afi/'mauvais , le 
disent bien gratuitement, puisqu'au contraire 
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il dY a point de partie dans la musique dont 
les connoisseurs fassent tant de cas et sur la- 
quelle ils soient aussi difficiles; il suffit même 
d exceller dans cette seule partie , fut-on médio- 
cre dans toutes les autres, pour s'élever cheis 
eux au rang des plus illustres artistes ; et le cé- 
lèbre Porpora ne s est immortalisé que par-là. 

J'ajoute que, quoiqu'on ne cherche pas com-^ 
munément dans le récitatif \dL même énergie 
d'expression que dans les airs , elle s'y trouve 
pourtant quelquefois; et quand elle s'y trouve 
elle y fait plus d'efifet que dans les airs mêmes. 
Il y a peu de bons opéra où quelque grand mor- 
ceau de récitatif jxejicite l'admiration des con- 
noisseurs , et l'intérêt dans tout le spectacle ; 
l'efFet de ces morceaux montre assez que le 
défaut qu'on impute au genre n'est qiie dans la 
manière de le traiter. 

M. Tartini rapporte avoir entendu , en 1 7 1 4 > 
à.Vopéra d'Ancône, un morceau de récitatifdune 
seule ligne , et sans autre accompagnement que 
la basse, faire un effet prodigieux, non seule- 
ment sur les professeurs de l'art , mais sur tous 
les spectateurs. « G'étoit , dit4l, au oommence- 
tt. ment du troisième acte. A chaque représenta- 
u tion un silence profond dans tout le spectacle 
a annonçoit les approches de ce terrible mor- 
« ceau ; on voyoit les visages pâlir, on se sentoit 
« frissonner, et l'on se regardoit l'un l'autre avec 
a une sorte d'effroi : carce n'étoient nldes pleurs , 
« ai des plaintes^ cetoit un certain sentiment 
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u de rigueur âpre et dédaigneuse qui troubloit 
M Fame^ serroit le cœur, et glaçoit le sang. » Il 
faut transcrire le passage original : ces effets sont 
si peu connus sur nos théâtres que notre langue 
est peu exercée à les exprimer. 

L'anno quatordecîmo del secolo présente nel dramma 
che si rapresentava in Ancoua , v'era su'l prîncipio delF 
atto terzo una riga di recitativo non accompagnato da 
altri stromenti che dal basso ; per cuiv, tanto in noi pro- 
fessori, quanto negli ascoltanti, si destava una taie e 
tanta commozione di animo , che tutti si guardavano in 
faccia l'un l'altro , per la évidente mutazione di colore 
che si faceva in ciascheduno di noi. L'efFetto non era di 
pianto (mi ricordo benissimo che le parole erano di 
sdegno ) , ma di un certo rigore e freddo nel sangue , che 
di fatto turbava Fanimo. Tredeci volte si récite il dram- 
ma, e sempre segui Feffetto stesso universalmente ; di 
che era segno palpabile il sommo previo silenzio, con 
cui Fuditorio tutto si apparecchiava a goderue l'efFetto. 

Récitatif accompagné est celui auquel , ou- 
tre la bassc'-continue , on ajoute un accompa- 
gnement de violons. Cet accompagnement, qui 
ne peut guère être syllabique, vu la rapidité du 
débit, est ordinairement ibrmé de longues notes 
soutenues sur des mesures entières; et Ton écrit 
pour cela sur toutes les parties de symphonie le 
mot sosienuto , principalement à la basse, qui, 
sans cela, ne frapperoit que des coups secs et 
détachés à chaque changement de note , comme 
dans le r^c/Yaft/*ordinaire ; au lieu qu'il faut alors 
filer et soutenir les sons selon toute la valeur des 
notes. Quand Taccompagnement est mesuré, 
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cela force de mesurer aussi le récitatifs lequel 
alors suit et accompagne en quelque sorte lac- 
conipaguement. 

Récitatif mesuré. Ces deux mots sont con- 
tradictoires : tout récitatif oix Ton sent quelque 
autre mesure que celle des vers n est plus du ré- 
citatif Mais souvent un rcfci/a^i/* ordinaire se 
change tout, d un coup en chant , et prend de la 
mesure et de la mélodie; ce qui se marque eii 
écrivant sur les parties a tempo ou a battuta* 
Ce contraste , ce changement bien ménagé pro- 
duit des effets surprenants. Dans le cours d'un 
récitatif à&ÀXé s une réflexion tendre et plain- 
tive prend laccent musical et se développe à 
Tinstant par les plus douces inflexions du chant; 
puis, coupée de la même manière par quelque 
autre réflexion vive et impétueuse , elle s'inter- 
rompt brusquement pour reprendre à Tinstant 
tout le débit de la parole. Ces morceaux courts 
et mesurés, accompagnés pour lordinaire de 
flûtes et de cors de chasse , ne sont pas rares 
daQS les grands récitatifs italiens. 

On mesure encore le récitatifs lorsque lac- 
compagnement dont on le charge, étant chan- 
tant et mesuré lui-même , oblige le récitant d y 
conformer son débit. C'est moins alors un réci- 
tatif mesuré que , comme je lai dit plus haut, un 
réc^Ya^^ accompagnant faccompagnement. 

Récitatif obligé. C'est celui qui, entremêlé 
de ritournelles et de traits de symphonie, oW/]g^e 
pour ainsi dire le récitant et l'orchestre fun en- 
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vers Tautre, en sorte quils doivent être attentift 
et s attendre mutuellement. Ces passages alter- 
natifs de récitatif et de mélodie revêtue de tout 
* Féclat de Forchestre sont ce quil y a de plus 
touchant , de plus ravissant , de plus énergique 
. dans toute la musique moderne. L acteur agité, 
transporté d'une passion qui ne lui permet 'pas 
de tout dire, s'interrompt, s arrête, fait des ré- 
licences , durant lesquelles Torchestre parle pour 
lui $ et ces silences ainsi remplis affectent infini- 
ment plus lauditeur que si Facteur disoit lui- 
même tout ce que la musique fait entendre. Jus* 
quici la musique françoise n a su faire aucun 
usage du récitatif obligé, L on a tâché d'en don- 
ner quelque idée dans une scène du Devin du 
Village; et il paroit que le public a trouvé qu'une 
situation vive ainsi traitée en devenoit plus in- 
téressante. Que neferoit point le récitatif obligé 
dans des scènes grandes et pathétiques , si Fon 
en peut tirer ce parti dans un genre rustique et 
badin? 

Réciter, v. a. et n. C'est chanter ou jouer 
seul dans une musique, c'est exécuter un récit. 
(Voyez RÉCIT. ) 

Réclame , s. f. C'est dans le plain-chant la 
partie du répons que l\>n reprend après le ver- 
set. ( Voyez RÉPONS. ) 

Redoublé, adj. On appelle intervalle redou- 
blé tout intervalle simple porté à son octave : 
ainsi la treizième , composée d'une sixte et de 
l'octave, est une sixte redoublée; et la quia- 
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zième , qui est une octave ajoutée à Foctave , est 
une octave redoublée : quand au lieu d une oc- 
tave on en ajoute deux, Tintervalle est triplé; 
quadruplé , quand on ajoute trois octaves. Tout 
intervalle dont le nom passe sept en nombre, 
est tout au moins redoublé. Pour trouver le sim- 
ple, dun intervalle redoublé quelconque, reje- 
tez sept autant de fois que vous le pourrez, du 
nom de cet intervalle , et le reste sera le nom 
de l'intervalle simple : de treize rejetez sept , il 
reste six ; ainsi le treizième est une sixte redou- 
blée: de quinze ôtez deux fois sept ou quatorze, 
il reste un : ainsi la quinzième est un unisson 
triplé , ou une octave redoublée, 

Béciproquement, pour redoubler un inter- 
valle simple quelconque , ajoutez-y sept, et vous 
aurez le nom du même intervalle redoublé. Pour 
tripler un intervalle simple, ajoutez -y qua- 
torze, etc. (Voyez INTERVALLE.) 

Réduction, s, f. Suite de notes descendant 
diatoniquement. Ce terme , non plus que son 
opposé , déduction , n est guère en usage que dans 
le plain-chant. 

Refrain. « Terminaison de tous les couplets 
d^une chanson par les mêmes paroles et par le 
raièine chant, qui se dit ordinairement deux 
fois. 

Règle de l'octave. Formule harmonique , 
publiée la première fois par le sieur Delaire, en 
1 700 , laquelle détermine , sur la marche diato- 
nique de la basse ^ i accord convenable à chaque 
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degré du ton, tant en mode majeur qu en mode 
mineur , et tant en montant qu en descen- 
dant. 

On trouve ,/>/. L ^fig. 6 , cette formule chiffrée 
sur Foctave du mo<le majeur , etyîy. 7 , sur Toc- 
tave du mode mineur. 

Pourvu que le ton soit bien déterminé, on ne 
se trompera pas en accompagnant sur cette rè^/e, 
tant que Fauteur sera resté dans Tharmonie sim- 
ple et naturelle que comporte le mode : s'il sort de 
cette simplicité par des accords par supposition 
ou d autres licences , c est à lui d en avertir par 
des chiffres convenables ; ce qu il doitfaire aussi 
à chaque changement de ton : mais tout ce qui 
n est point chiffré doit saccompagner selon la 
règle de V octave^ et cette règle doit s étudier sur 
la basse-fondamentaie pour en bien comprendre 
le sens. 

Il est cependant fâcheux qu'une formule des- 
tinée à la pratique des règles élémentaires de 
rharmonie contienne une faute contre ces mêmes 
règles; c est apprendre de bonne heure aux com' 
mençants à transgresser les lois qu'on leur donne: 
cette faute est dans laccoropagnement de la 
sixième note, dont laccord, chiffré d'un 6, pèche 
contre les régies ; car il ne s y trouve aucune 
liaison , et la bas^e-fondamentale descend diato- 
niquement d'un accord partit sur un autre ac- 
cord parfait; licence trop grande pour pouvoir 
faire règle. 

On pourroit faire qu'il y eût liaison en ajou- 
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tant une septième à ] accord parfait de la do- 
minante ; mais alors cette septième , devenue 
octave sur la note suivante, ne seroit point sau- 
vée , et la basse-fondamentale , descendant dia- 
toniquement sur un accord parfait , après un 
accord de septième , feroit une marche entière- 
ment intolérable. 

On pourroit aussi donner à cette sixième note 
i accord de petit&-sixte , dont la quarte feroit liai- 
son ; mais ce seroit fondamentalement un accord 
de septième avec tierce mineure , où la disso- 
nance ne seroit pas préparée ; ce qui est encore 
contre les régies. (Voyez préparer. ) 

On pourroit chiffrer sixte-quarte sur cette si- 
xième note, et ce seroit alors laccord parfait de 
la seconde; mais je doute que les musiciens ap- 
prouvassent un renversement aussi mal entendu 
que celui-là ; renversement que Foreillen adopte 
point , et sur un accord qui éloigne trop Tldée 
de la modulation principale. 

On pourroit changer l'accord delà dominante 
en lui donnant la sixte-quarte au lieu de la sep- 
tième , et alors la sixte simple iroit très bien sur 
la sixième note qui suit; mais la sixte-quarte 
iroit très mal sur la dominante , à moins qu elle 
n'y fût suivie de l'accord parfait ou de la sep- 
tième; ce qui ramèneroit la difficulté. Une règle 
qui sert non seulement dans la pratique, mais de 
modèle pour la pratique , ne doit point se tirer 
de ses combinaisons théoriques rejetées par l'o* 
reille ; et chaque note, suf-tout la dominante, y 
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doit porter son accord propre , lorsqu'elle peut 

en avoir un. 

^ Je tiens donc pour une chose certaine que nqs 
règles sont mauvaises , ou que laccord de sixte , 
dont on accompagne la sixième note en mon- 
tant, est une faute quon doit corriger;. et que 
pour accompagner régulièrement cette note 
comme il convient dans une formule , il n'y a 
qu un seul accord à lui donner , savoir celui de 
septième, non une septième fondamentale, qui, 
ne pouvant de cette marche se sauver que dune 
autre septième , seroit une faute , mais une sep- 
tième renversée d'un accord de sixte-ajoutée suf 
la tonique. Il est clair que laccord de la tonique 
est le seul qu on puisse iifcérer régulièrement 
entre l'accord parfait ou de septième sur la do- 
minante , et le même accord sur la note sensi- 
ble qui suit immédiatement. Je souhaite que 
les gens de l'art trouvent cette correction bonne \ 
je suis sûr au moins qu'ils la trouveront régu- 
lièrç. 

Régler le papier. C'est marquer sur un papier 
blanc les portées pour y noter la musique. ( Voyez 
papier réglé. ) 

Régleur , s. m. Ouvrier qui fait profession de 
régler les papiers de musique. ( Voyez copiste. ) 

RéGLURE , j.y! Manière dont est réglé le papier. 
Cette réglure est trop noire. Il y a plaisir de no^ 
ter sur une réglure bien nette. ( Voyez papieb 

RÉGLÉ. ) 

Relation , j. /! Rapport qu'ont entre eux les 
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àeux sons qui forment un intervalle, considéré, 
par le genre de cet intervalle. La relation est 
juste quand Imtervalle est juste , majeur ou mi- 
neur; elle est fausse quand il est superflu ou 
diminué. ( Voyez intervalle. ) 

Parmi les fausses relations on ne considère 
comme telles dans Tharmonie que celles dont les 
deux sons ne peuvent entrer dansie même mode : 
ainsi le triton, qui dans la mélodie est wne fausse 
relation , n en est une dans Tharmonie que lors- 
qu'un des deux sons qui le forment est une corde 
étrangère au mode. La quarte diminuée, quoi- 
que bannie de l'harmonie , n est pas toujours une 
fausse relation. Les octaves diminuée et super- 
flue, étant non seulement des intervalles bannis 
de l'harmonie, mais impraticables dans le même 
mode, sont toujours àe fausses relations ; il en 
est de même des tierces et des sixtes diminuée 
et superflue , quoique la dernière soit admise 
aujourd'hui. 

Autrefois les fausses relations étoient toutes 
défendues; à présent elles sont presque toutes 
permises dans la mélodie; mais non dans l'har- 
monie : on peut pourtant les y faire entendre , 
pourvu qu'un des deux sons qui forment \^ fausse 
relation ne soit admis que comme note dégoût, 
et non comme partie constitutive de l'accord. 

On appelle encore relation enharmonique , 
entre deux cordes qui sont à un ton d'intervalle, 
le rapport qui se trouve entre le dièse de l'infé- 
rieure et le bémol delà supérieure: c'est parle 
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tempérament, la même touche sur Forgue et sur 
le clavecin ; mais en rigueur ce n est pas le même 
son , et il y a entre eux un intervalle enharmo* 
nique ( Voyez enharmonique. ) 

Remisse , adj. Les sons remisses sont ceux 
qui ont peu de force , ceux qui , étant fort gra- 
ves y ne peuvent être rendus que par des cordes 
extrêmement lâches , ni entendus que de fort 
près. Remisse est lopposé di intense ; et il y a cette 
difFérence entre remisse el bas on/bible , de même 
qu entre intense et haut on Jort^ que bas et haut 
se disent de la sensation que le son porte à Fo- 
reille , au lieu qu intense et remisse se rapportent 
plutôt à la cause qui le produit. 

Renforcer , v. a. pris en sens neutre. C est 
passer du doux au Jbrt^ ou du fort au très Jbrt y 
non tout d un coup , mais par une gradation 
continue en enflant et augmentant les sons, soit 
sur une tenue, soit sur une suite de notes, jus- 
qu'à ce qu ayant atteint celle qui sert de terme 
au renforcé y Ion reprenne ensuite le jeu ordi- 
naire. Les Italiens indiquent le renforcé dans 
leur musique par le mot crescendo ^ ou par le 
mot rinforzando indifFéremment. 

Rentrée, s.f Retour du sujet, sur-tout après 
quelques pauses de silence , dans une fugue , une 
imitation, ou dans quelque autre dessein. 

Renversé, En fait d'intervalles , renversé est 
opposé à direct. ( Voyez direct. ) Et en fait d'ac- 
cords , il est opposé à fondamental. ( Voyez 

FONDAMENTAL.) 
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Renversement, s. m. Changement d'ordre 
dans les sons qui composent les accords, et dans 
les parties qui composent l'harmonie ; ce qui se 
fait en substituant à la basse , par des octaves ^ 
les sons qui doivent être au-^dessus, ou aux 
extrémités ceux qui doivent occuper le milieu , 
et réciproquement. 

Il est certain que dans tout accord il y a un 
ordre fondamental et naturel , qui est celui de 
la génération de 1 accord même : mais les circon-- 
stances d une succession , le goût , lexpression, 
le beau chant , la variété , le rapprochement de 
rharmonie , obligent souvent le compositeur de 
changer cet ordre en renversant les accord^, et 
par conséquent la disposition des parties. 

Gomme trois choses peuvent être ordonnées 
en six manières , et quatre choses en vingt-quatre 
manières, il semble d abord qu un accord par&il 
devroit iltre susceptible de six renversements , et 
un accord dissonant de vingt-quatre ; puisque 
celui-'ci est composé de quatre sons , Tautre de 
trois , et que le renversement ne consiste qu'en 
des transpositions d'octaves. Mais il faut obser- 
ver que dans l'harmonie on ne compte point 
pour des renversements toutes les dispositions 
diffécientes des sons supérieurs tant que le même 
son demeure au grave : ainsi ces deux ordres de 
l'accord parfait ut mi sol ^ et ut sol mi-^ ne sont 
pris que pour un même renversement , et ne por- 
tent qu'un même nom, ce qui réduit à trois tous 
les renversements de l'accord parfait^ et à quatre 
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tous ceux de Faccord dissonant , c çst-à-dire à 
autant de renversements qu'il entre de différents 
sons dans Faccord ; car les répliques des mêmes 
sons ne sont ici comptées pour rien. 

Toutes les fois donc que la basse-fondanien- 
taie se fait entendre dans la partie la plus grave , 
ou , si la basse-fondamentale est retranchée , 
toutes les fois que Fordre naturel est gardé dans 
les accords , Fharmonie est directe. Dès que cet 
ordre est changé , ou que les sons fondamen- 
taux , sans être au grave , se font entendre dans 
quelque autre partie , Fharmonie est renversée. 
Renversement de Faccord quand le son fonda- 
mental est transposé ; renversement de Fharmo- 
nie quand le dessus ou quelque autre partie 
marche comme devroit faire la basse. 

Par- tout où un accord direct sera bien placé 
ses renversements seront bien placés aussi quant 
à Fharmonie; car c est toujours la même succes- 
sion fondamentale : ainsi à chaque note de 
basse-fondamentale on est maître de disposer 
Faccord à sa volonté, et par conséquent de faire 
à tout moment des renversements différents, 
pourvu qu on ne change point la succession régu- 
lière et fondamentale , que les dissonances soient 
toujours préparées et sauvées par les parties qui 
les font entendre , que la note sensible monte 
toujours, et qu'on évite les fausses relations trop 
dures dans une même partie. Voilà la clef de ces 
différences mystérieuses que mettent les compo- 
siteurs entre les accords où le dessus syncope y 
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«t ceux où la basse doit syncoper ; comme, par 
exemple, entre la neuvième et la seconde : cest 
que dans les premiers laccord est direct et la 
dissonance dans le dessus ; dans les autres lac- 
cord est renversé^ et la dissonance est à ]a basse. 
A regard des accords par supposition , il faut 
plus de précautions pour les renverser. Comme 
le son qu on ajoute à la basse est entièrement 
étranger à lliarmonie , souvent il n y est souf- 
fert qu'à cause de son grand éloignement des 
autres sons, qui rend la dissonance moins dure : 
que si ce son ajouté vient à être transposé dans 
les parties supérieures , comme il lest quelque- 
fois ; si cette transposition n est faite avec beau- 
coup d'art , elle y peut produire un très mauvais 
effet; et jamais cela ne sauroit se pratiquer beu- 
reusement sans retrancher quelque autre son de 
Faccord. Voyez au mot ACCoaD les cas et le choix 
de ces retranchements. 

L'intelligence parfaite du renversement ne dé- 
pend que de Fétude et de Fart : le choix est autre 
chose ; il faut de Fôreille et du goût , il y faut de 
lexpérience des effets divers ; et quoique le choix 
du renversement soit indifférent pour le fond de 
Fharmonie , il ne lest pas pour l'effet et l'expres- 
sion. Il est certain que la basse-fondamentale est 
faite pour soutenir Fharmonie et régner au-des- 
sous d'elle. Toutes les fois donc qu'on change 
Tordre et qu'on renverse l'harmonie, on doit 
avoir de bonnes raisons pour cela ; sans quoi 
Foa tombera dans le dé&ut de nos musiques 

II. 10 
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récentes y où les dessus chantent quelquefois 
comme des basses, et les basses toujours comme 
des dessus , où tout est confus , renversé , mal 
ordonné, sans autre raison que de pervertir 
Tordre établi et de gâter Tharmonie. 

Sur lorgue et le clavecin les divers renverse- 
ments d'un accord , autant qu une seule main 
peut les faire , s appellent faces. ( Voyez face. ) 

Renvoi , s. m. Signe figuré à volonté , placé 
communément au-dessus de la portée , lequel 
correspondant à un autre signe semblable , mar^ 
que qu il faut, doù est le second, retourner où 
est le premier , et de là suivre jusqu'à ce qu on 
trouve le point final. (Voyez point. ) 

Répercussion , s. f. Répétition fréquente des 
mêmes sons. C est ce qui arrive dans toute mo- 
dulation bien déterminée , où les cordes essen- 
tielles du mode , celles qui composent la triade 
harmonique, doivent être rebattues plus souvent 
qu aucune des autres. Entre les trois cordes de 
cette triade , les deux extrêmes , c'est-à-dire la 
finale et la dominante , qui sont proprement la 
répercussion du ton , doivent être plus souvent 
rebattues que celle du milieu , qui n est que la 
répercussion du mode. ( Voyez TON et mode. ) 

Répétition, s. f. Essai que l'on fait en parti- 
culier d une pièce de musique que Ion veut exé- 
cuter en public. Les répétitions sont nécessaires 
pour s assurer que les copies sont exactes , pour 
que les acteurs puissent prévoir leurs parties, 
pour qu ils se concertent et s accordent bien en- 
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semble , pour qu ils saisissent l'esprit de louvrage , 
et rendent fidèlement ce qu ils ont à exprimer. 
Les répétitions servent au compositeur même 
pour juger de leffet de sa pièce , et faire les chan* 
gements dont elle peut avoir besoin. 

Béplique ^ s.f. Ce terme en musique signifie 
la même chose qu octave. (Voyez octave. ) Quel- 
quefois en composition Ion appelle aussi réplique 
luntsson de la même note dans deux parties dif* 
férentes. II y a nécessairement des répliques à 
chaque accord dans toute musique à plus de 
quatre parties. (Voyez unisson. ) 

RÉPONS, s. m. Espèce d antienne redoublée 
qu on chante dans Téglise romaine après les le*- 
çons de matines ou les capitules, et qui finit en 
manière de rondeau par une reprise appelée 
réclame. 

Le chant du répons doit être plus orné que 
celui dune antienne ordinaire, sans sortir pour- 
tant dune mélodie màle , et grave , ni de celle 
qu exige le mode qu on a choisi. Il n'est cepen- 
dant pas nécessaire que le verset d'un répons se 
termine par la note finale du mode ; il suffit que 
cette finale termine le répons même. 

Réponse , s./. C'est , dans une fugue , la rentrée 
du sujet par une autre partie, après que la pre- 
mière Ta Élit entendre ; mais c'est sur-tout , dans 
une contre-fugue, la rentrée du sujet renversé 
de celui qu'on vient d'entendre. (Voyez fugue, 

CONTRE-FUGUE. ) 

Repos, s. m. C'est la terminaison de la phrase, 

10. 
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sur laquelle terminaison le chant se repose pltfs 
ou moins parfaitement. Le repos ne peut seta^ 
blir que par une cadence pleine : si la cadence 
est évitée , il ne peut y avoir de vrai repos; car 
il est impossible à loreille de se reposer sur une 
dissonance. On voit par->là quil y a précisément 
autant d'espèces de repos que de sortes de ca- 
dences pleines ( voyez cadence ) ; et ces différents 
repos produisent dans la musique leffet de la 
ponctuation dans le discours. 

Quelques uns confondent mal-à-propos les 
repos avec les silences , quoique ces choses soient 
fort différentes. ( Voyez silence. ) 

Reprise , s. f. Toute partie d'un air , laquelle 
se répète deux fois, sans être écrite deux fois, 
s'appelle reprise: c'est en ce sens qu'on dit que la 
première reprise d'une ouverture est grave; et la 
seconde , gaie. Quelquefois aussi l'on n'entend 
par reprise que la seconde partie d'un air : on 
dit ainsi que la reprise du joli menuet de Dar- 
danus ne vaut rien du tout. Enfin reprise est 
encore chacune des parties d'un rondeau , qui 
souvent en a trois, et quelquefois davantage, 
dont on ne répète que la première. 

Dans la note on appelle reprise un signe qui 
marque que Ton doit répéter la partie de lair 
qui le précède; ce qui évite la peine de la noter 
deux fois. En ce sens on distingue deux reprises^ 
la grande et la petite. La grande reprise se figure, 
àFitalienne, par une double barre perpendicu- 
laire avec deux points en dehors de chaque côté, 
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DU, à la Françoise, par deux barres perpendicu- 
laires un peu plus écartées , qui traversent toute 
la portée , et entre lesquelles on insère un point 
dans chaque espace : mais cette seconde manière 
s'abolit peu-à-peu ; car ne pouvant imiter tout- 
à-fait la musique italienne , nous en prenons du 
moins les mots et les signes; comme ces jeunes 
gens qui croient prendre le style de M. de Yol- 
taiVe en suivant son orthographe. 

Cette reprise^ ainsi ponctuée à droite et à 
gauche , marque ordinairement qu il faut reconi- 
mencer deux fois , tant la partie qui précède que 
celle qui suit ; c est pourquoi on la trouve ordi- 
nairement vers le milieu des passe-pieds , me- 
nuets , gavottes , etc. 

Lorsque la reprise a seulement des points à sa 
gauche , c est pour la répétition de ce qui précède ; 
et lorsqu'elle a des points à sa droite , c est pour 
la répétition de ce qui suit. Il seroit du moins à 
souhaiter que cette convention, adoptée par 
quelques uns, fut tout-à-fait établie ; car elle me 
paroit fort commode. Voyez ( /?/. L , fig. 8 ) la 
figure de ces difiClérentes reprises. 

Ijd petite reprise est , lorsqu après une grande 
reprise on recommence encore quelques unes des 
dernières mesures avant de finir. Il n y a point 
de signes particuliers pour la petite reprise , mais 
on se sert ordinairement de quelque signe de 
renvoi figuré au-dessus de la portée. ( Voyez 

IIEII9VOI. ) 

U faut observer que ceux qui notent correc- 



i5o RÉS 

tement oilt toujours soin que la dernière iu>t6 
d une reprise se rapporte exactement , pour la 
mesure , et à celle qui commence la même re* 
prise ^ et à celle qui commence la reprise qui 
suit, quand il y en a une. Que si le rapport de 
cé^ notes ne remplit pas exactement la mesure , 
après la note qui termine une reprise , on ajoute 
deux ou trois notes de ce qui doit être recom-^ 
mencé, jusqua ce quon ait suffisamment m-^ 
diqué comment il faut remplir la mesure : or, 
comme à la fin d une première partie on a pre- 
mièrement la première partie à reprendre , puis 
la seconde partie à commencer, et que cela ne 
se fait pas toujours dans des temps ou parties de 
temps semblables, on est souvent obl^é de no-* 
ter deux fois la finale de la première reprise^ 
Tune avant le signe de reprise avec les premières 
notes de la première partie, lautre après le 
même signe pour commencer la seconde partie ; 
alors on trace un demi-cercle ou chapeau depuis 
cette première finale jusqua sa répétition, pour 
marquer qu à la seconde fois il faut passer commç 
nul tout ce qui est compris sous le demi-ôercle^ 
Il m est impossible de rendre cette explication 
plus courte , plus claire , ni plus exacte ; mais la 
Jîg, 9 de la planche L suffirsi pour la faire evt^ 
tendre parfaitement. 

RÉSOîîNANGE , s. f. Prolongement ou réflexion 
du son , soit par les vibrations continuées des 
cordes d'un instrument, soit par les parois dun 
corps sonore , 3Qit p^r l^ colUsion de lair ren* 
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ferme dans uq instrument à vent. ( Voyez son , 

MUSIQUE, INSTRUMENT. ) 

Les voûtes elliptiques et paraboliques réson- 
nent, c est* à- dire réfléchissent le son (Voyez 

ÉCHO. ) 

Selon M. Dodart, le nez, la bouche, ni ^es 
parties , comme le palais , la langue , les dents , 
Jes lèvres , ne contribuent en rien au ton de la 
voix ; mais leur effet est bien grand pour la ri^ 
sonnance. ( Voyez voiX. ) Un exemple bien sen- 
sible de cela se tire d'un instrument d acier ap- 
pelé trompe.de Béarn ou guimbarde, lequel, si 
on le tient avec les doigts et qu on frappe sur la 
languette , ne rendra aucun son ; mais si le te- 
nant entre les dents on frappe de même, il ren- 
dra un son, qu'on varie en serrant plus ou 
moins y et qu on entend d assez loin , sur-tout 
dans le bas. 

Dans les instruments à cordes , tels que le cla- 
vecin, le violon , le violoncelle, le son vient uni- 
quement de la corde; mais la résonnance dépend 
de la caisse de Tinstrument. 

Resserrer l'harmonie. C'est rapprocher les 
parties les unes des autres dans les moindres 
intervalles qu il est possible : ainsi pour resserrer 
cet accord ut sol mi^ qui comprend une dixième, 
il tant renverser ainsi ut mi sol y et alors il ne 
. comprend qu'une quinte. (Voyez accord, ren- 

VERSElifENT. ) 

Rester, v. n. Rester sur une syllabe, c'est la 
prollonger plus que n'exige la prosodie , comme 
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on fait sous les roulades; et /«^fer sur une QoteV 
cest y faire une tenue, ou la prolonger jusqu'à 
ce que le sentiment de la mesure soit oublié. 

Rhttume, s. m. Gest^ dans sa définition la 
plus générale, la proportion quont entre elles 
les parties d un même tout : c est , en musique , 
la différence du mouvement qui résulte de la 
vitesse ou de la lenteur, de la longueur ou de la 
brièveté des temps. 

Aristide Quintilien divise le rhjrthme en trois 
espèces: savoir, le rhjrthme des corps immobiles, 
lequel résulte de la juste proporticm de leurs 
parties , comme dans une statue bien faite ; le 
rhythme du i^ouvement local, comme dans la 
danse, la démarche bien composée^ les attitudes 
des pantomimes; et le rhythme des mouvements 
de la voix ou de la durée relative des sons, dans 
une telle proportion, que, soit quoh frappe 
toujours ki même corde, soit quon varie Jes 
sons du grave à Taigu , Ton fasse toujours ré^ 
sulter de leur succession des effets agréables par 
la durée et la quantité. Cette dernière espèce 
de rhythme est la seule dont j'ai à parler ici. 

Le rhythme appliqué à la voix peut eiiéore 
s'entendre de la parole ou du cbant. Dans le 
premier sens c est du rhythme que naissent k 
nombre et Tbarmonle dans Téloquence , la me- 
sure et la cadence dans la poésie : dans le se- , 
cond le rhythme sapplique proprement à la 
valeur des notes , et s appelle aujourd'hui "me- 
sure> (Voyez M£SUR£r) C'est encore à cette se*- 



RHY i53 

conde acception que doit se bot'ner ce que j ai 
à dire ici sur \e rhyihme des anciens. 

Gomme les syllabes de la langue grecque 
avoient une quantité et des valeurs plus sen- 
sibles, plus déterminées, que celles de notre 
langue, et que les vers quon chantoit étoient 
composés d'un certain nombre de pieds que 
fbrmoient ces syllabes, longues ou brèves, dif- 
féremment combinées , le rhyihme du chant sui- 
voit régulièrement la marche de ces pieds , et 
n^en étoit proprement que lexpression : il se di- 
visoit, ainsi queux, en deux temps, lun frappé, 
1 autre levé; Ion en comptoit trois genres, même 
<|natre, et plus, selon les divers rapports de c^s 
temps; ces genres étoient Yégal, quils appcr 
loient aussi dactylique, où le rhythme étoit di- 
visé en deux temps égaux ; le double, trocbaïque 
ou ïambique, dans lequel la durée de lun des 
deux temps étoit double de celle de lautre ; le 
sesqmaltère^ quils appeloient aussi péonique^ 
^ont la durée de lun des deux temps étoit à celle 
^e lautre en rapport de 3 à 2; et enfin Xépitnt€y 
jnoins usité , où le rapport des deux temps étoit 

^e 3 à 4- 

Les temps de ces rhyihmes étoient suscep-» 
tibles de plus ou moins de lenteur, par un plus 
grand ou moindre nombre de syllabes ou de 
notes longues ou brèves, selon le mouvement, 
et dans ce, sens un temps pou voit recevoir jus- 
qu'à huit degrés différents de mouvement par 
le nombre des syllabes qui le composoient; 
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mais les deux temps conservoient toujours en« 
tre eux le rapport déterminé par le genre du 
rhythme. 

Outre cela le mouvement et la marche des 
syllabes, et par conséquent des temps et du 
rhythme qui en résultoit étoit susceptible d ac«- 
céléraiion et de ralentissement , à la volonté da 
poète, selon lexpression des paroles et le carac- 
tère des passions qu il fàlloit exprimer : ainsi de 
ces deux moyens combiné» naissœent des foules 
de modifications possibles dans le mouvement 
d'un même rhythme^ qui n avoient d autres bor- 
nes que celles au-deçà ou au-delà desquelles 
Foreille n est plus à portée d apercevoir les pro- 
portions. 

Le rhythme^ par rapport aux pieds qui en-» 
Iroient dans la poésie, se partageoit en trois 
autres genres: le simple ^ qui n admettoit quune 
sorte de pieds; le composé^ qui résultoit de deux 
ou plusieurs espèces de pieds; et le mixte ^ qai 
pou voit se résoudre en deux ou plusieurs rhythr 
mes égaux ou inégaux , selon les diverses com« 
binaisons dont il étoit susceptible. 

Une autre source de variété dans le rhythme 
étoit la différence des marches ou successions 
de ce même rhythme^ selon lentrelacement des 
différents vers. Le rAy^/ime pou voit être toujours 
uniforme, c est-à-dire se battre à deux temps tou- 
joUjrs égaux, comme dans les vers hexamètres, 
pentamètres, adoniens, anapestiques , etc.; ou 
toujours inégaux, comme dans les vers purs ïam* 
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biques ; ou diversifié, cest-à-dire mêlé de pieds 
égaux et d'inégaux , comme dans les scazons y 
les choriambiques , etc. : mais dans tous ces cas 
les rkjrthmeSy même semblables ou égaux , pour- 
voient, comme je lai dit, être fort différents en 
vitesse selon la nature des pieds ; ainsi de deux 
rhjrihmes de même genre, résultants Fun de deux 
spondées, Vautre de deux pyrrhiques, le pre- 
mier auroit été double de l'autre en durée. 

Les silences se trouvoient aussi dans le rhjth* 
me ancien, non pas, à la vérité, comme les 
nôtres, pour faire taire seulement quelqu'une 
des parties, ou pour donner certains caractères 
au chant , mais seulement pour remplir la me- 
sure de ces vers appelés catalectiques, qui jdan* 
quoient d'une syllabe : ainsi le silence ne poiî- 
voit jamais se trouver qu'à la fin du vers, pour 
suppléer à cette syllabe, 

A l'égard des tenues, ils les connoissoient 
sans doute , puisqu'ils avoient un mot pour les 
expriiner ; la pratique en devoit cependant être 
fort rare parmi eux, du moins cela peut-il s'in- 
férer de la nature de leur rhythme^ qui netoit 
<jue l'expression de la mesure et de l'harmonie 
des vers* Il ne paroit pas non plus qu'ils pra- 
tiquassent les roulades , les syncopes , ni les 
points , à moins que les instruments ne fissent 
quelque chose de semblable en accompagnant 
la voix* de quoi nous n'avons nul indice. 

Vossius , dans son livre depoèmatum CantUf 
et viribw rhythmi^ relève beaucoup le rhjrthmQ 
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ancien , et il lui attribue toute la force de Tan* 
cienne musique : il dit qu un rhythme détaché 
comme le nôtre , qui ne représente aucune image 
des choses , ne peut avoir aucun effet , et que 
^'es anciens nombres poétiques navoient été in- 

mtés que pour cette fin que nous négligeons ; 
il ajoute que le langage et la poésie modernes 
sont peu propres pour là musique et que nous 
n'aurons jamais de bonne musique vocale jus- 
quà ce que nous fassions des vers Favorables 
pour le chant ; c est-à-dire jusquà ce que nous 
réformions notre langage , et que nous lui don- 
nions , à lexemple des anciens , la quantité et les 
pieds mesurés, en proscrivant pour jamais Tin-' 
veiHion barbare de la rime. 

Nos vers, dit-il^ sont précisément comme s'ils 
navoient quun seul pied; de sorte que nous 
n'avons dans notre poésie aucun rhythme véri- 
table , et qu'en fabriquant nos vers nous ne pen- 
sons qu'à y faire entrer un certain nombre de 
syllabes , sans presque nous embarrasser de 
quelle nature elles sont: ce n'est sûrement pas 
là de letofFe pour la musique. 

Le rhythme est une partie essentielle de la 
musique , et sur^tout de l'imita tive; sans lui la 
mélodie n'est rien , el par lui-même il est quel- 
que chose , comme on le sent par l'effet des tam- 
bours. Mais d'où vient l'impression que font sur 
nous la mesure et la cadence ? quel est le prin- 
cipe par lequel ces retours , tantôt égaux et tan« 
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t6t variés, affectent nos âmes, et peuvent y 
porter le sentiment des passions? demandez-le 
au métaphysicien : tout ce que nous pouvons dire 
ici est que , comme la mélodie tiré son caractère 
des accents de la langue, le rhyihme tire ,1e siefi 
du caractère de la prosodie; et alors il agit cc^ 
me image de la parole : à quoi nous ajouterons 
que certaines passions ont dans la nature un 
caractère rhythmique aussi bien quun carac- 
tère mélodieux , absolu , et indépendant de la 
langue; comme la tristesse, qui marche par 
temps égaux et lents , de même que par tons re- 
misses et bas ; la joie , par temps sautillants et 
vites , de même que par tons aigus et intenses : 
d'oii je présume qu on pourroit observer dans 
toutes les autres passions un caractère propre , 
mais plus difficile à saisir , à cause que la plu- 
part de ces autres passions étant composées par- 
ticipent plus ou moins tant des précédentes que 
Tune de lautre. 

Rhtthmiqus , s. f. Partie de Fart musical qui 
enseignoit à pratiquer les règles du mouvement 
et du rhjrîhme selon les lois de la rhythmopée. 

La rhythmique^ pour le dire un peu plus en 
détail , consistoit à savoir choisir entre les trois 
modes établis par la rhythmopée le plus propre 
au caractère dont il sagissoit, à connoitre et 
posséder à fond toutes les sortes de rhythmes , 
à discerner et employer les plus convenables en 
chaque occasion , à les entrelacer de la manière 
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à-la-fois la plus expressive et la plus agpréable , 
et enfin à distinguer ïarsis et la thesis par la 
marche la plus sensible et la mieux cadencée. 

Rhythmopée, fv^fi^wttU^ s./l Partie de la science 
musicale qui prescrivoit à Fart rhythmique les 
lois du rhythme et de tout ce qui lui appartient. 
( Voy. RHYTHME. ) La rhythmopée ëtoit à la rhyth- 
mique ce qu étoit la mélopée à la mélodie. 

La rhythmopée avoit pour objet le mouvement 
ou le temps dont elle mar^uoit la mesure , les 
divisions , Tordre , et le mélange , soit pour 
émouvoir les passions , soit pour les changer , 
soit pour les calmer : elle renfermoit aussi la 
science des mouvements muets , appelés orche^ 
sis^ et en général de tous les mouvements régu- 
liers; mais elle se rapportoit principalement à 
}a poésie , parceque alors la poésie régloit seule 
les mouvements de la musique, et quil n y avoit 
point de musique purement instrumentale qui 
eût un rhythme indépendant. 

On sait que la rhythmopée se partageoit en 
trois modes ou tropes principaux, lun bas et 
serré , un autre élevé et grand , et le moyen pai- 
sible et tranquille ; mais du reste les anciens ne 
nous ont laissé que de3 préceptes fort généraux 
sur cette partie de leur «musique , et ce quils en 
ont dit se rapporte toujours aux vers ou aux 
paroles destinées pour le chant. 

Rigaudon , s. m. Sorte de danse dont lair se 
bat à deux temps , d'un mouvement gai , et se 
divise ordinairement en deux reprises phrasées 
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de quatre en quatre mesures, et commençaftt 
par la dernière note du second temps. 

On trouve rigodon dans le Dictionnaire de 
1 académie ; mais cette orthographe n'est pas usi- 
tée. Jai ouï dire à un maître à danser que le 
nom de cette danse venoit de celui de Tinven* 
leur , lequel s appeloit Rigaud. 

£iPPl£NO , s. m. Mot italien qui se trouve assez 
fréquemmenl dans les musiques d'église, et qui 
équivaut au mot chœur ou tous. 

BiTOUBlïËLLE , s. f. Trait de symphonie qui 
s^emploie en manière de prélude à la tète d'un 
air dont ordinairement il annonce le chant , ou 
À la fin , pour imiter et assurer la fin du même 
ehant , ou dans le milieu , pour reposer la voix, 
pour renforcer l'expression ) ou simplement pour 
embellir la pièce. 

Dans les recueils ou partitions de vieille mu«- 
sique italienne , les ritournelles sont souvent dé- 
signées par les mots si suona , qui signifient que 
rinstrument qui accompagne doit répéter ce 
que la voix a chanté. 

Mitournelle vient de l'italien ritornello , et si- 
gnifie petit retour. Aujourd'hui que la sympho- 
nie a pris un caractère plus brillant ^ et presque 
indépendant de la vocale , on ne s'en tient plus 
çu^re à de simples répétitions : aussi le mot ri-' 
toumelle a-t-il vieilli. 

RoLLE , s. m. Le papier séparé qui contient la 
musique que doit exécuter un concertant , et 
qui s'appelle partie dans un concert, s'appelle 
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rolle à Topera : ainsi Ton doit distribuer une 

partie à chaque musicien , et un rolle à chaque 

acteur. 

Romance., ^.^ Ai» sur lequel on chante un 
petit poëme du même nom , divisé par couplets, 
duquel le sujet est pour lordinaire quelque his- 
toire amoureuse^ et souvent tragique. Comme 
la romance doit être écrite dun style simple, 
touchant^ et dun goût un peu antique, lair 
doit répondre au caractère des paroles; point 
d ornement , rien de maniéré , une mélodie douce, 
naturelle , champêtre , et qui produise son effet 
par elle-même , indépendamment de la manière 
de la chanter : il n est pas nécessaire que le 
chant soit piquant , il suffit qu il soit naïf, qu il 
n offusque point la parole , qu*il la fasse bien 
entendre , et qu'il n'exige pas une grande éten- 
due de voix. Une romance bien faite , n ayant 
rien de saillant , n affecte pas d abord ; mais cha- 
que couplet ajoute quelque chose à leffet des 
précédents , l'intérêt augmente insensiblement , 
et quelquefois on se trouve attendri jusqu'aux 
larmes , sans pouvoir dire où est le charme qui 
a produit cet effet. C'est une expérience cer- 
taine (yie tout accompagnement d'instrument 
affoiblit cette impression ; il ne faut , pour le 
chant de la romance y qu'une voix juste, nette, 
qui prononce bien , et qui chante simplement. 

BOMANESQUE, Sif. Air à danser. (Voyez gail- 
larde. ) 

Ronde , adj\ pris subst Note blanche et ronde , 
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sans queue , laquelle vaut une mesure entière à 
quatre temps , c'est-à-dire deux blanches ou qua- 
tre noires. La ronde est de toutes les notes restées 
en usage celle qui a le plus de valeur ; autre- 
fois, au contraire, elle étoit celle qui en a voit le 
moins , et elle s appeloit semi-brève. ( Voyez semi- 
brève et VALEUR DES NOTES. ) 

Bonde de table. Sorte de chanson à boire, et 
pour l'ordinaire mêlée de galanterie , composée 
de divers couplets qu'on chante à table chacun 
à son tour , et sur lesquels tous les convives font 
cborus«en reprenant le refrain. 

Rondeau , s. m. Sorte dair à deux ou plusieurs 
repri^s , et dont la forme tist telle qu'après avoir 
fini la seconde reprise on reprend la première ; 
et ainsi de suite, revenant toujours et finissajat 
par cette même première reprise par laquelle on 
a commencé. Pour cela on doit tellement con- 
duire la modulation , que la fin de la première 
reprise convienne au coiaainencement de toutes 
les autres, et que la fin de toutes les autres con- 
vienne au commencement de la première. 

Les grands airs italiens et toutes nos ariettes 
sont en rondeau^ de même, que la plus grande 
partie des pièces de clavecin françoises. 

L^s routines sont des magasins de contrcrseps 
pour ceux qui les suivent sans réflexion : telle«est 
pour les musiciens celle des rondeaux. Il faut bien 
du discernement pour faire un choix de paroles 
qui leur soient propres. Il est ridicule de mettre 
en rondeau une pensée complète , divisée çn, 

11. fi 
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deux membres , en reprenant la première incise 
et finissant par-là. Il est ridicule de mettre en 
rondeau une comparaison dont l'application ne 
se fait que dans le second membre , en reprenant 
le premier et finissant par-là. Enfin il est ridicule 
de mettre en rondeau une pensée générale limitée 
par une exception relative à Tétat de celui qui 
parle , en sorte qu'oubliant derechef Fexception 
qui se rapporte à lui , il finisse en reprenant la 
pensée générale. 

Mais toutes les fois qu un sentiment exprimé 
dans le premier membre amène une réfle»on qui 
le renforce et lappuie dans le second ; toutes les 
fois qu une description de Tétat de celui qui parle , 
emplissant le premier membre, éclaircit une 
comparaison dans le second ; toutes les fois qu'une 
affirmation dans le premier membre contient sa 
preuve et sa confirmation dans le second ; toutes 
les fois enfin que le premier membre contient la 
proposition de faire une chose , et le second la 
raison de la proposition , dans ces divers cas et 
dans les semblables le rondeau est toujours bien 
placé. 

Roulade, s. f. Passage dans le chant de plu- 
sieurs notes sur une même syllabe. 

Xa roulade n est qu une imitation de la mélo- 
<dio instrumentale dans les occasions où , soit 
pour les grâces du chant , soit pour la vérité de 
Tirnage , soit pour la force de lexpression , il est 
à propos de suspendre le discours et de prolonger 
la mélodie \ mai^ il faut de plus que la syllabe 
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soit longue, que la voix en soit édatante et pro- 
pre à laisser au gosier la faâiité d'entonner net- 
tement et légèrement les notes delà roulade sans 
fatiguer Forgane du chanteur, ni par conséquent 
roreille des écoutants. 

Les voyelles les plus favorables pour (aire sor- 
tir la voix sont les a; ensuite les o , les couverts : 
IV et ïu sont peu sonores ; encore moins les 
diphtongues. Quant aux voyelles nasales , on n'y 
doitjamais faire de roi^/ae/e^. La langue italienne^ 
pleine d'o et d'à , est beaucoup plus propre pour 
les inflexions de voix que n'est la françoise ; aussi 
les musiciens italiens ne les épargnent-ils pas : au 
contraire, les François, obligés de composer 
presque toute leur musique syllabique , à cause 
des voyelles peu favorables , sont contraints de 
donner aux notes une marche lente et posée , ou 
de faire heurter les consonnes en faisant courir 
les syllabes; ce qui rend nécessairement léchant 
languissant ou dur. Je ne vois pas comment la 
musique françoise pourroit jamais surmonter cet 
inconvénient. 

C'est un préjugé populaire de penser qu'une 
roulade soit toujours hors de place dans un chant 
triste et pathétique ; au contraire , quand le cœur 
est le plus vivement ému , la voix trouve plus ai- 
sément des accents que l'esprit ne peut trouve)r 
des paroles, et de là vient l'usage des interjections 
dans toutes les langues. ( Voyez neume. ) Ce n'est 
pas utie moindre erreur de croire qu une roulade 
est toujours bien placée sur une syllabe ou dans 

XI. 
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un mot qui la comporte , sans considérer si la 
situation du chanteur , si le sentiment quil doit 
éprouver la comporte aussi. 

La roulade est une invention de la musique 
moderne. Il ne paroit pas que les anciens en aient 
fait aucun usage, ni jamais battu *plus de deux 
notes sur la mêmesyllabe. Cet te différence est un 
effet de celle des deux musiques , dont Tune étoit 
asservie à la langue , et dont lautrelui donne la 
loi. 

Roulement, s. m.{ Voyez roulade. ) 

S. Cette lettre écrite seule dans la partie réci- 
tante d'un concerto signifie solo , et alors elle est 
alternative avec le T , qui signifie tutti. 

Sarabande , s, f. Air d une danse grave , por- 
tant le même nom , laquelle paroit nous être 
venue d'Espagne, et se dansoit autrefois avec des 
castagnettes. Cette danse nest plus en usage, si 
ce nest dans quelques vieux opéra françois. L'air 
de la sarabande est à trois temps lents, 

Saut,^. m. Tout passage d un son à un autre par 
degrés disjoints est un saut. Il y a saut régulier 
qui se fait toujours sur un intervalle consonnant, 
€t saut irrégulier ^ qui se fait sur un intervalle 
dissonant. Cette distinction vient de ce que toutes 
les dissonances, excepté la seconde, qui nest pas 
un saut y sont plus difficiles à entonner que les 
consonnances ; observation nécessaire dans la 
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mélodie pour composer des chants facUes et 
ag^réables» 

Sauter, v. n. On fait sauterie ton , lorsque , 
donnant trop de vent dans une flûte, ou dans* 
un tuyau d'un instrument à vent, on force lair 
à se diviser et à faire résonner , au lieu du ton 
plein de la flûte ou du tuyau , quelqu'un seule- 
ment de ses harmoniques. Quant le saut est d'une 
octave entière, cela s'appelle octavier, (Voy. octa- 
VIËR. ) U est clair que , pour varier les sons de la 
trompette et du cor de chasse, il faut nécessai-^ 
rement sauter y et ce n est encore qu'en sautant 
qu'on fait des octaves sur la flûte. 

Sauver, v. a. Sauver une dissonance, c'est la 
résoudre , selon les règles , sur une consonnance 
de l'accord suivant. Il y a sur cela une marche 
prescrite et à la basse-fondamentale de l'accord 
dissonant et à la partie qui forme la dissonance. 

II ^'y a aucune manière de sauver qui ne dé- 
rive d'un acte de cadence ; c'est donc par l'es- 
pèce de la cadence qu'on veut faire qu'est dé- 
terminé le mouvement de la basse-fondamen- 
tale. ( Voyez CADENCE.) A l'égard de la partie qui 
forme la dissonance , elle ne doit ni rester en 
place, ni marcher par degrés disjoints, mais 
elle doit monter ou descendre diatoniquement 
selon la nature de la dissonance. Les maîtres di- 
sent que les dissonances majeures doivent mon- 
ter , et les mineures descendre ; ce qui n'est pas 
sans exception, puisque, dans certaines cordes, 
d'harmonie ,. une septième , bien que majeure,. 
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ne doit pas monter , mais descendre , si ce n*est 
dans Faccord appelé fort incorrectement accordde 
septième superflue. Il vaut donc mieux dire que 
la septième , et toute dissonance qui en dérive , 
doit descendre; et que la sixte ajoutée , et toute 
dissonance qui en dérive, doit monter : cest là 
une régie vraiment générale et sans aucune ex- 
ception ; il en est de même de la loi de sauver 
la dissonance. Il y a des dissonances qu on ne 
peut préparer ; mais il ny en a aucune qu on ne 
doive saus^er. 

A Fégard de la note sensible appelée impro^ 
prement dissonance majeure , si elle doit mon- 
ter , c est moins par la régie de sauver la disso- 
nance, que par celle de la marche diatonique , 
et de préférer le plus court chemin ; et en effet 
il y a des cas , comme celui de la cadence in- 
terrompue, où cette note sensible ne monte 
point. 

Dans les accords par supposition, un même 
pccord fournit souvent deux dissonances, comme 
la septième et la neuvième , la neuvième et la 
quarte , etc. Alors ces dissonances ont dû se pré- 
parer et doivent se sauver toutes deux ; c est qu il 
faut avoir égard à tout ce qui dissone , non seu- 
lement sur la basse-^fondamentale , mais aussi 
sur la basscK^ontinue. 

Scène , s, f. On distingue en musique lyrique 
la scène du monologue, en ce qu'il n'y a qu^un 
seul acteur dans le monologue, et qu'il y a dans 
la scène au moins deux interlocuteurs : par con-» 
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séqaent dans le monologue le caractère du chant 
doit être un , du moins quant à la personne ; 
mais dans les scènes le chant doit avoir autant 
de caractères diflférents qu'il y a d'interlocuteurs. 
En effet comme en parlant chacun garde tou- 
jours la même voix, le même accent , le même 
timbre , et communément le même style dans 
toutes les choses qu'il dit; chaque acteur, dans 
les diverses passions qu'il exprime, doit toujours 
garder un caractère qui lui soit propre , et qui 
le distingue d'un autre acteur : la douleur d'un 
vieillard n'a pas le même ton que celle d'un 
jeune homme ; la colère d'une femme a d'autres 
accents que celle d'un guerrier ; un barbare ne 
dira point Je vous aime , comme un galant de 
profession. 11 faut donc rendre dans les scènes y 
non seulement le caractère de la passion qu'on 
veut peindre , mais celui de la personne qu'on 
fait parler : ce caractère s'indique en partie par 
la sorte de voix qu'on approprie à chaque rôle ; 
car le tour de chant d'une haute-contre est dif- 
férent de celui d'une basse-taille ; on met plus 
de gravité dans les chants des bas-dessus, et plus 
de légèreté dans ceux des voix plus aiguës. Mais, 
outre ces différences , l'habile compositeur en 
trouve d'individuelles qui caractérisent ses per- 
sonnages ; en sorte qu'on connoitra bientôt à 
l'accent particulier du récitatif et du chant si c'est 
Mandane ou Émire^ si c'est Olinte ou Alceste 
qu'on entend. Je conviens qu'il n'y a que les 
hommes de génie qui sentent et marquent ces 
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différences ; maïs je dis cependant que ce n est 

qu en les observant et d autres semblables qu on 

parvient à produire Tillusion. 

Sghisma,5« m. Petit intervalle qui vaut la moitié 

du comma , et dont par conséquent la raison est 

sourde , puisque pour lexprimer en nombres il 

iaudroit trouver une moyenne proportionnelle 

entre 80 et 81. 

ScHOENiON. Sorte de nome pour le» flûtes dans 

lancienne musique des Grecs. 

. ScHOLiE ou SCOLIE , s.f. Sorte de chansons chez 

les anciens Grecs , dont les caractères étoient 

extrêmement diversifiés selon les sujets et les 

personnes. ( Voyez chanson. ) 

Seconde , adj, pris substantiv. Intervalle d un 
degré conjoint. Ainsi les marches diatoniques se 
font toutes sur les intervalles de seconde. 

Il y a quatre sortes de secondes. La première, 
appelée seconde diminuée , se fait sur un ton 
majeur , dont la note inférieure est rapprochée 
par un dièse, et la supérieure par un bémol ; tel 

' est , par exemple , Fintervalle du ré bémol à \ut 
dièse. Le rapport de cette seconde est de 875 à 
384; niais elle nest d aucun usage si ce n est dans 
le genre enharmonique ; encore Tintervalle s'y 
trouve-t-il nul en vertu du tempérament. A l'é- 
gard de l'intervalle d une note à son dièse , que 
Brossard appelle seconde diminuée , ce n'est pas 
une seconde^ c'est un unisson altéré. 

La deuxième, qu on appelle seconde mineure y 
est constituée par le semi^ton majeur, comme 
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du si àlWou du mi dm /a» Son rapport est de 
i5 à 16. 

La troisième est la seconde majeure ; laquelle 
forme l'intervalle d'un ton. Comme ce ton peut 
être majeur ou tnineur , le rapport de cette 
seconde est de 8 à 9 dans le premier cas , et de 9 
à 10 dans le second : mais cette différence s'éva* 
nouit dan^ notre musique. 

Enfin la quatrième est la seconde superflue , 
composée d'un ton majeur et d'un semi-ton mi- 
neur , comme du fa au sol dièse : son rapport 
est de 64 à 76. 

Il y a dans l'harmonie deux accords qui por- 
tent le nom de seconde: le premier s'appelle sim- 
plement accord de seconde; c'est un accord de 
septième renversée , dont la dissonance est à la 
basse , d'où il s'ensuit bien clairement qu'il faut 
que la basse syncope pour la préparer. (Voyez 
PRÉPARER. ) Quand l'accord de septième est do- 
minant 9 c'est-à-dire quand la tierce est majeure , 
l'accord de seconde s'appelle accord de triton , et 
la syncope n'est pas nécessaire , parceque la pré- 
paration ne lest pas. 

L'autre s'appelle accord de seconde-superflue; 
c'est un accord renversé de celui de septième 
diminuée, dont la septième elle-même est por- 
tée à la basse: cet accord est également bon avec 
ou sans syncope. ( Voyez syncope. ) 

Semi. Mot emprunté dm latin et qui signifie 

• demi : on s'en sert en musique au lieu du hemi 

des Grecs , pour composer très barbarement plu \ 
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sieurs mots techniques moitié grecs et moitié 

latins. 

Ce mot, au-devant du nom fjrec de quelque 
intervalle que ce soit, signifie toujours une di- 
minution , non pas de la moitié de cet ioter- 
Talle, mais seulement d'un semi-ton mineur; 
ainsi semi-diton est la tierce mineure, semi^dia- 
pente est la fausse-quinte, semi-diatessaron la 
quarte diminuée, etc. 

Semi-brève, s. f. Cest, dans nos anciennes 
musiques , une valeur de note ou une mesure 
de temps , qui comprend lespace de deux mini- 
mes ou blanches , cest-à-dire la moitié d une 
brève. La^e/Tz^-érèi^a s appelle maintenant ronde, 
parcequelle a cette figure, mais autrefois elle 
4toit en losange. 

Anciennement la semi -brève se divisoit en 
majeure et mineure. La majeure vaut deux tiers 
de la brève parfaite , et la mineure vaut lautre 
tiers de la même brève : ainsi la semi-brève ma- 
jeure en contient deux mineures. 

La semi-brève, avant qu on eût inventé la mi- 
nime, étant la note de moindre valeur, ne se 
subdivisoit plus : cette indivisibilité, disoit^-on, 
est en quelque manière indiquée par sa figure 
en losange, terminée en -haut, en- bas, et des 
deux cÀtés par des points : or Mûris prouve, par 
lautorité d'Aristote et d'Euclide , que le point 
est indivisible; doù 4 conclut que la semi-brève 
enfermée entre quatre points est indivisible com- 
me eux. 
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Semi-ton, s. m. G est le moindre de tous les 
intervalles admis dans la musique moderne : il 
vaut à-peu-près la moitié d un ton. 

U y a plusieurs espèces de semUtons : on en 
peut distinguer deux dans la pratique ; le semi* 
ton majeur et le semi^ton mineur : trois autres 
sont connus dans l«s calculs harmoniques ; sa-^^ 
voir , le 5emf&>/z maxime , le minime , et le moyen. 

Le semi'ion majeur est la différence delà tierce 
majeure à la quarte, comme mi fa; son rapport 
est de i5 à j6, et il forme le plus petit de tous 
Jes intervalles diatoniques. 

Le semi-ton mineur est la différence de la 
tierce majeure à la tierce mineure; il se marque 
sur le même degré par un dièse ou par un bé- 
mol ; il ne forme qu un intervalle chromatique, 
et son rapport est de 24 à 25. 

Quoiqu'on mette de la différence entre ces 
deux semi-tons par la manière de les noter, il 
n'y en a pourtant aucune sur Forgue et le clave- 
cin , et le même semi4on est tantôt majeur et 
tantôt mineur, tantôt diatonique et tantôt chro- 
matique , selon le mode où Ion est. Cependant on 
appelle , dans la pratique , semi-tons mineurs , 
ceux qui se marquant par bémol ou par dièse, 
ne changent point le degré , et semi-tons majeurs 
ceux qui forment un intervalle de seconde. 

Quant aux trois autres semi-tons admis seu- 
lement dans la théorie , le semi-ton maxime est 
la différence du ton majeur au semi-ton mî-* 
neur, et son rapport est de 25 à ay. Le semi-ton 
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moyen est la difFérence du semi-ùyn majeur an 
ton majeur, et son rapport est de 128 à i35. 
Enfin le semUton minime est la différence du 
semi'ton maxime au semi-ton moyen , et son 
rapport est de isS à 128. 

De tous ces intervalles il n y a que le semi-ton 
majeur qui, en qualité de seconde, soit quel- 
quefois admis dans Tharmonie. 

Semi-tonique, ae;^*. Échelle semi' tonique ou 

chromatique. ( Voyez échelle. ) 

Sensibilité , s. f. Disposition de lame qui in- 
spire au compositeur les idées vives dont il a be- 
soin, à lexécutant la vive expression de ces 
mêmes idées , et à lauditeur la vive impression 
des beautés et des défauts de la musique qu on 
lui feit entendre. (Voyez GOUT.) 

Sensible, adj. Accord sensible est celui qu on 
appelle autrement accord dominant (Voyez 
AGcmo). ) Il se pratique uniquement sur la do- 
minante du ton ; de là lui vient le nom £accord 
dominant^ et il porte toujours la note sensible 
pour tierce de cette dominante ; 4'où lui vient 
le nom ôl accord sensible. (Voyez accord. ) A 
l'égard de la note sensible ( voyez note. ) 

Septième, adj. prissubst Intervalle dissonant 
renversé de la seconde , et appelé par les Grecs 
heptachordon , parcequil est formé de sept sons 
ou de six degrés diatoniques. Il y en a de quatre 
sortes. 

La première ^^X.\^ septième mineure^ compo-* 
sée de quatre tons y trois majeurs et un mineur > 
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€t de deuxsemi-tons majeurs, comme de mi à ré; 
et chromatiquement de dix semi-tons^ dont six 
majeurs est quatre mineurs. Son rapport est de 5 
à 9. 

La deuxième est la septième majeure , com-> 
posée diatoniquement de cinq tons ^ trois mar 
jeurs et deux mineurs , et âiun semi-ton majeur; 
de sorte qu'il ne faut plus qu un semi-ton ma- 
jeur pour faire une octave, comme dut ksi: et 
chroipatiquement d onze semi-tons , dont six ma* 
jeurs et cinq mineurs. Son rapport est de 8 à 1 5. 

La troisième est la septième diminuée : elle 
est composée de trois tons y deux mineurs et un 
majeur; et de trois semi-tons majeurs, comme ^ 
de Iftf dièse au 51 bémoL Son rapport est de 7 5 
à 128. 

La quatrième est la septième superflue : elle 
est composée de cinq tons , tfois mineurs et 
deux majeurs , nin semirton majeur et un semi^ton 
mineur, comme du j< bémol au la dièse; de sorte 
qu il ne lui manque qu un comma pour Êdre une 
octave. Son rapport est de 8 1 ai 60. Mais cette 
dernière espèce nest point usitée en inuaique, 
si ce n est dans quelques transitions enharmo- 
niques. 

Il y a trois accords de septième. 

Le premier est fondamental , et porte simple* 
ment le nom de septième; mais quand la tierce 
est majeure et la septième mineure, il sVppelle 
accord sensible ou dominant. Il se compose de 
la tierce, de la quinte , et de la septième. 
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Le second est encore fondamental , et s'appelle 
accord de septième diminuée ; il est composé de 
la tierce mineure, de la fausse-quinte,, et de la 
septième diminuée dont il prend le nom , c est-à- 
dire de trois tierces mineures consécutives , et 
cest le seul accord qui soit ainsi formé d'inter- 
valles égaux ; il ne se fait que sur la note sen- 
sible. (Voyez ENHARMONIQUE. ) 

Le troisième s appelle accord de septième su-- 
perdue: c'est un accord par supposition formé 
par laccord dominant, au-dessous duquel la 
basse fait entendre la tonique. 

Il y a encore un accord de septième^et^sixte ^ 
qui n est qu un renversement de Faccord de neu- 
vième : il ne se pratique guère que dans les 
points d'orgue à cause de sa dureté (Voyez AC- 
CORD. ) 

Sérénade , s. f. Concert qui se donne la nuit 
sous les fenêtres de quelqu'un. Il n'est ordinal 
rement composé que de musique instrumentale; 
quelquefois cependant on y ajoute des yois.. On 
appelle aussi sérénades les pièces que l'on com- 
pose ou que Ion exécute dans ces occasions. La 
mode des sérénades est passée depuis long-temps, 
ou ne dure plus que parmi le peuple; et c'est 
grand dommage : le silence de la nuit, qui bannit 
toute distraction , fait mieux valoir la musique 
et la rend plus délicieuse. 

Ce mot, italien d'origine, vient sans doute de 
sereno j ou du latin sérum ^ le soir. Quand le 
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concert se fait sur le matin ou à Faube du jour, 
il s'appelle aubade. 

Sërbé, adj\. Les intervalles serrés dans les 
gepres épais de la musique grecque sont le pre- 
mier et le second de chaque tétracorde. (Voyez 

ÉPAIS. ) . 

Sesqui. Particule souvent employée par nos 
anciens musiciens dans la composition des mots 
servant à exprimer difierentes sortes de me- 
sures. 

Ils appeloient donc sesqui-altères les mesures 
dont la principale note valoit une moitié en sus 
de plus que sa valeur ordinaire , c'est-à-dire trois 
des notes dont elle n auroit autrement valu que 
deux ; ce qui avoît lieu dans toutes les mesures 
triples, soit dans les majeures , où la brève même 
sans points valoit trois semi-brèves, soit dans 
les mineures, où la semi-brève valoit trois mi- 
nimes , etc. 

Ils appeloient encore sesqui-octave le triple, 
marqué par ce signe C j. 

Double sesqui-quarte ^ le triple marqué C7, et 
ainsi des autres. Sesqui-^diton ou hémi-^diton^ 
dans la musique grecque , est Fintervalle d une 
tierce majeure diminuée d'un semi-ton , c'est-à- 
dire une tierce mineure. 

Sextuple, «4/- Nom donqié assez impropre- 
ment aux mesures à deux temps, composées de 
3ix notes égales, trois pour chaque temps: ces 
sortes.de mesures ont été appelées encore plus 
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xnal-à-propos par quelques uns mesures à six 

temps. 

On peut compter cinq espèces de ces mesures 
sextuples f cest-à-dire autant qull y a de diffé- 
rentes valeurs de notes , depuis celle qui est com- 
posée de six rondes ou semi-brèves, appelée en 
France triple de six pour un , et qui s exprime 
par ce chiflre f , jusqu'à celle appelée triple de 
six pour seize ^ composée de six doubles-croches 
seulement, et qui se marque ainsi, ^. 

La plupart de ces distinctions sont abolies; et 
en effet elles sont assez inutiles , puisque toutes 
ces différentes figures de notes sont moins des 
mesures différentes que des modifications de 
mouvements dans la même espèce de mesure; 
ce qui se marque encore mieux avec un seul mot 
écrit à la tète de lair , qu avec tout ce fatras de 
chiffres et de notes, qui ne servent qua em- 
brouiller un art déjà assez difficile en lui-même. 

( Voyez DOUBLE , triple , temps , MESURE , VALEUR 
DES NOTES. ) 

SI. Une des sept syllabes dont on se sert en 
France pour solfier les notes. Gui Arétin , en 
composant sa gamme , n 'inventa que six de ces 
syllabes , parcequll ne fit que changer en hexa- 
cordes les tétracordes des Grecs, quoiquau fond 
sa gamme fut , ainsi que la nôtre , composée de 
sept notes. Il arriva de là que, pour nommer la 
septième, il falloit à chaque instant changer les 
noms des autres et les nommer de diverses ma- 
nières ; embarras que nous n avons plus depuis 
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rinvention du si^ sur la gammé duquel un rnusi*- 
cien , nommé de Nivers^ fit , au commencement 
du siècle^ un ouvrage exprès. 

Brossard,.et ceux qui Font suivi, attribuent 
riuvention du si à un autre musicien nommé Le 
Maire ^ entre le milieu et la fin du dernier siècle; 
d autres en font honneur à un certain Van-der- 
Putten; d autres remontent jusqua Jean de 
Mûris, vers Tan i33o; et le cardinal Bona dit 
que dès Fonzième siècle, qui étoit celui de 
TArétin , Ericius Dupuis ajouta une note aux six 
de Gui, pour éviter les difficultés des muances 
et faciliter letude du chant. 

Mais , sans s arrêter à Tinvention d'Ericius 
Dupuis, morte sans doute avec lui, ou sur la- 
quelle Bona , plus récent de cinq siècles , a pu 
se tromper, il est même aisé de prouver que Fin^ 
vention du ^' est de beaucoup postérieure à Jean 
de Mûris , dans les écrits duquel on ne voit rien 
de semblable. A Fégard de Van-der-Putten , je 
nen puis rien dire , parceque je ne le connois 
point. Reste Le Maire , en faveur duquel les voix 
semblent se réunir. Si Finvention consiste à 
avoir introduit dans la pratique Fusage de cette 
syllabe ji, je ne vois pas beaucoup de raisons 
pour lui en disputer Fhonneur ; mais si le véri- 
table inventeur est celui qui a vu le premier la 
nécessité d une septième syllabe , et qui. en a 
ajouté une en conséquence , il ne faut pas avoir 
fait beaucoup de recherches pour voir que Le 
Maire ne mérite nullement ce titre ^ car on 

u. la 
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trouve, en plusieurs endroits des écrits du P. 
Mersenne , la nécessité de cette septième syllabe^ 
pour éviter les muances; et il témoigne que plu- 
sieurs avoient inventé ou mis en pratique cette 
septième syllabe à-peu-près dans le même temps y 
et entre autres Gilles Grand-Jean, mattre écri- 
vain de Sens ; mais que les uns nommoient cette 
syllabe ci^ d'autres ^2i, d'autres m, d'autres si^ 
d'autres za^ etc. Même, avant le P. Mersenne, 
on trouve dans un ouvrage de Bancfaieri , moine 
olivétan, imprimé en 16 1 4, et intitulé, CarteUa 
di musica^ l'addition de la même septième syl- 
labe ; il l'appelle bi par béquarre., ba par bémol, 
et il assure que cette addition a été fort approu- 
vée à Rome : de sorte que toute la prétendue in- 
vention de Le Maire consiste tout au plus à avoir 
écrit ou prononcé si^ au lieu d'écrire ou pronon- 
cer bi ou ba , ni ou di; et voilà avec quoi un 
homme est immortalisé. Du reste l'usage du d 
n'est connu qu'en France , et , malgré ce qu'en 
dit le moine Banchièri , il ne s'est pas même con- 
servé en Italie. 

Sicilienne, s.f. Sorte d'air à danser, dans la 
mesure à six*quatre ou six-huit, d'un mouve- 
ment beaucoup plus lent , mais encore plus mar- 
qué que celui de la gigue. 

Signes, s, m. Ce' sont, en général , tous les di- 
vers caractères dont on se sert pour noter la mu- 
sique : mais ce mot s'entend plus particulièrement 
des dièses , bémols , béquarres , points , reprises , 
pauses y guidons , et autres petits caractères dé- 
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SnjEBCES, j: OL Signes Rpondaiits aux dnnnses 
valenis des notes, Icsipds, mis à la |Jaoc de ces 
notes , marquent qne toot le ienips de leorva* 
leur doit eue passé en silcnoe. 

Qamqoll y ait dÔL ^aleors de notes différentes 
depuis la maxnne jnsi[u a la qoadraple-crodie y 
il n y a oqpendant qœ neuf caracrtèfës diffièrents 
pour les sUtaca-, carœlai cpii doit correspondre 
à la maxime a tosgoors maoqnë , et , pour en 
exprimer la durae, on douUele b&ton de quatre 
mesures équivalant à la longue. 

Ces divers âlences sont donc , i^ le b&ton de 
quatre mesures, qui vaut une longue ; !i^ le bâ- 
ton de deux mesures , qui vaut une brève ou 
cannée; 3^ la pause ^ qui vaut une semi-brève ou 
ronde; 4^ la denû-pause, qui vaut une minime 
ou Uandie ; 5® le soupir , qui vaut une noire ; 
6® Le demi-soupir, qui vaut une croche; 7^ le 
quart-de-soupir , qui vaut une double-croche ; 
8^Je demi-quart-de-soupir , qui vaut une triple, 
croche; 9^ et enfin le seizième-de-soupir, qui 
vaut une quadruple-croche. Voyez les figures de 
tous ces silences , pL D. fig. 9. 

U £iut remarquer que le point n a pas lieu 
parmi les silences comme parmi les notes ; car 
bien qu une noire et un soupir soient d'égale 
valeur , il n est pas d'usage de pointer le soupir 
pour exprimer la valeur d'une noire pointée ; 
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mais on doit , après le soupir , écrire encore un 
c ^ tni-soupir : cependant , comme quelques uns 
j^^^lntent aussi les silences , il faut que Texécur 
ti^\ soit prêt à tout. 

. '^u^PLE^^./! Dans les doubles et dans les va- 
riations , le premier couplet ou lair original , 
tel quil est d abord noté, s appelle \e simple. 
( Voyez DOUBLE , variations. ) 

Sixte , s.f. La seconde des deux consonnances 
imparfaites , appelée par les Grecs héxacorde , 
parceque son intervalle est formé de six sons 
ou de cinq degrés diatoniques. La sixte est bien 
une consonnance naturelle , mais seulement par 
combinaison ; car il n y a point dans Tordre des 
consonnances de sixte simple et directe. 

A ne considérer les sixtes que par letirs inter- 
valles , on en trouve de quatre sortes ; deux con- 
sonnantes et deux dissonantes. 

Les consonnantes sont/i^ la sixte mineure^ 
composée de trois tons et deux semi-tons 
majeurs, comme mi ut; son rapport est de 5 
à 8 : 2^ la sixte majeure y composée de quatre 
tons et un semi-ton majeur, comme sol mi; son 
rapport est de 3 à 5. • 

Les sixtes dissonantes sont , i ^ la sixte dimi- 
nuée , composée de deux tons et trois semi-tons 
majeurs , comme ut dièse , la bémol, et dont le 
rapport est de 1 25 à 192 ; 2? la sixte superflue , 
composée de quatre tons , tin semi-ton majeur et 
un semi-ton mineur , comme si bémol et sol 
dièse. Le rapport de cette sixte est de 72 à i2t5» 
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Ces deux derniers intervalles ne s emploient 
jamais dans la mélodie, et la. sixte diminuée :^e 
s emploie point non plus dansFharmonie. 

Il y a sept accords qui portent le nom de sic fie: 
le premier s appelle simplement accord de U ; 
c est laccord parfait , dont la tierce est portét à 
la basse : sa place est sur la médiante du ton , 
ou sur la note sensible , ou sur la sixième note. 

Le second s'appelle accord de sixte-quarte ; 
c est encore laccord parfait , dont la quinte est 
portée à la basse ; il ne se fait guère que sur la 
dominante ou sur la tonique. 

Le troisième est appelé accord de petite-sixte ; 
c'est un accord de septième , dont la quinte est 
portée à la basse, ha petite-sixte se met ordinai- 
rement sur la seconde note du ton , ou sur la 
sixième. 

Le quatrième est laccord de sixte-et-quinte ou 
grande-sixte; c'est encore un accord de septième , 
mais dont la tierce est portée à la basse. Si lac- 
cord fondamental est dominant, alors laccord 
de grande-sixte perd ce nom et s'appelle accord 
de /ausse- quinte. ( Voyez fausse -quinte .) La 
grande-sixte ne se met communément que sur 
la quatrième note du ton. 

Le cinquième est l'accord de sixte-ajoutée ; 
accord fondamental , composé , ainsi que celui 
de grande-sixte y de tierce , de quinte , sixte ma- 
jeure , et qui se place de même sur la tonique 
ou sur la quatrième note. On ne peut donc dis- 
tinguer CCS deux accords que par la manière de 
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les sauver ; car si la quinte descend et que la 
si^te reste , c est Faccord de grandes-sixte , et la 
b^sse fait une cadenceparfaite;maissi la quinte 
reite et que la sixte monte , c est Faccord de 
sixte ajoutée , et la basse-fondamentale fait une 
cadence irrégulière ; or , comme après avoir 
frappé cet accord on est maître de le sauver de 
Fune de ces deux manières, cela tient Fauditeur 
en suspens sur le vrai fondement de Faccord 
jusqu à ce que la suite Fait déterminé ; et c est 
cette liberté de choisir que M. Rameau appelle 
double^mploi. (Voyez double-emploi. ) 

Le sixième accord est celui de sixte-majeure 
et fausse^quinte , lequel n'est autre chose qu un 
accord de petite^ixte en mode mineur , dans le- 
quel la fausse-quinte est substituée à la quarte : 
cest, pour m exprimer autrement, un accord de 
septième diminuée ^ dans lequel la tierce est portée 
à la basse : il ne se place que sur la secoiide note 
du ton. 

Enfin le septième accord de sixte est celui de 
sixte-supeifiue ; c'est une espèce de petite-sixte 
qui ne se pratique jamais que sur la sixième 
note d'un ton mineur descendant sur la domi- 
nante; comme alors la sixte de cette sixième 
note est naturellement majeure , on la rend 
quelquefois superflue en y ajoutant encore un 
dièse : alors cette sixte^uperfiue devient un ac- 
cord original , lequel ne se renverse point. (Voyez 

iCCORD.) 

Sol. La cinquième des six syllabes inventées 
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par rÂrétîn pour prononcer les notes de la gam- 
me. Le sol naturel répond à la lettre G. ( Voyez 

GAMME. ) 

Solfier , v. n. G est , en entonnant des sons , 
prononcer en même temps les syllabes tde la 
gamme qui leur correspondent. Get exercice est 
celui par lequel on fait toujours commencer ceux 
qui apprennent la musique , afin que fidée de 
ces dûSérentes syllabes s'unissant dans leur es- 
prit à celle desintervalles qui s'y rapportent , ces 
syllabes leur aident à se rappeler ces intervalles. 
Aristide Quintilien nous apprend que les 
Grecs avoient pour ^o^er quatre syllabes ou dé- 
nominations des notes , qu ils répétoient à cha- 
que tétracorde , comme nous en répétons sept à 
chaque octave ; ces quatre syllabes étoient les 
suivantes, /e, fa, thè^ tho. La première répon- 
doit au premier son ou à Thypate du premier 
tétracorde et des suivants ; la seconde , à la 
parhypate; la troisième, au lichanos; la quatriè- 
me , à la néte ; et ainsi de suite en recommen- 
çant : manière de solfier qui , nous montrant 
clairement que leur modulation étoit renfer- 
mée |dans rétendue du tétracorde , et que les 
sons homologues, gardant et les mêmes rapports 
et les mêmes noms d un tétracorde à lautre , 
étoient censés répétés de quarte en quarte , 
comme cbes nous d octave en octave , prouve 
en même temps que leur génération harmoni- 
que navoit aucun rapport à la nôtre , et s'éta^ 
hlissoit sur des principes tout différents. 
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Gui d'Arezzo ayant substitué son hexacorde au 
tétracorde ancien , substitua aussi , pour le sol" 
fier^ six autres syllabes aux quatre que les Grecs 
employoient autrefois ; ces six syllabes sont les 
suivantes, ut ré mi fa sol la, tirées, comme cha- 
cun sait, de l'hymne de saint Jean-Baptistê. Mais 
chacun ne sait pas que lair de cette hymne tel 
qu'on le chante aujourd'hui dans l'église ro- 
maine n'est pas exactement celui dont l'Arétin 
tira ses syllabes, puisque les sons qui les portent 
dans cette hymne ne sont pas ceux qui les por- 
tent dans sa gamme. On trouve , dans un an- 
cien manuscrit conservé dans la bibliothèque 
du chapitre de Sens , cette hymne telle proba- 
blement qu'on la chantoitdu temps de l'Arétin, 
et dans laquelle chacune des six syllabes est exac- 
tement appliquée au son correspondant de la 
gamme, comme on peut le voir (/>/. G^fîg- 2.) , 
où j'ai transcrit cette hymne en notes de plain- 
chant. 

Il paroit que l'usage des six syllabes de Gui ne 
s'étendit pas bien promptement hors de l'Itahe, 
puisque Mûris témoigne avoir entendu employer 
dans Paris les syllabes pro to do no tua ^ au lieu 
de celles-là; mais enfin celtes de Gui l'emportè- 
rent, et furent admises généralement en France 
comme dans le reste de l'Europe. Il n'y a plus 
aujourd'hui que l'Allemagne où l'on solfie seu- 
lement par les lettres de la gamme, et non par 
les syllabes : en sorte que la note qu'en solfiant 
nous appelons la , ils l'appelleAt A ; celle que 
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BOUS appelons ut^ ils l'appellent C ; pour les no* 
tes dièses ils ajoutent un s k la lettre et pronon* 
cent cet s, is; en sorte , par exemple /que pour 
solfier re dièse , ils prononcent dis. Ils ont aussi 
ajouté la lettre H pour ôter Féquivoque du si^ 
qui nest B quêtant bémol; lorsqu'il est béquar- 
re, il est H : ils ne connoissent, en solfiant^ de 
bémol que celui-là seul; au lieu du bémol de 
toute autre note, ils prennent le dièse de celle 
qui est au-dessous, ainsi pour la bémol ils sol" 
fient G j, pour mi^hémol D s^ etc. Cette manière 
de solfier est si dure et si embrouillée, qu il faut 
. être Allemand pour s'en servir et devenir toute- 
fois grand musicien. 

Depuis l'établissement de la gamme de l'Are- 
tin on a essayé en différents temps de substituer 
d'autres syllabes aux siennes. Comme la voix des 
trois premières est assez sourde , M. Sauveur , 
en changeant la manière de noter, avoit aussi 
changé celle de solfier ^ et il nommoit les huit 
notes de l'octave par les huit syllabes suivantes , 
pa ra ga da so bo lo do. Ces noms n'ont pas plus 
passé que les notes ; mais pour la syllabe do , 
elle et oit antérieure à M. Sauveur; les Italiens 
l'ont toujours employée au lieu diUt pour solfier^ 
quoiqu'ils nomment ut et non pas do dans la 
gamme. Quant à l'addition du si^ voyez si. 

A l'égard des notes altérées par dièse ou par 
bémol , elles portent le nom de la note au natu- 
rel , et cela cause dans la manière de solfier bien 
4es embarras auxquels M, de Boisgelou s'est pro* 
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posé de remédier en ajoutant cinq notes pour 
compléter le système chromatique et donner 
un nom particulier à chaque note. Ces noms 
avec les anciens sont, en tout, au nombre de 
douze, autant quil y a de cordes dans ce sys- 
tème ; savoir y ut de ré ma mi fa si sol he la sa 
si: au moyen de ces cinq notes ajoutées, et des 
noms quelles portent, tous les bémols et les 
dièses sont anéantis , comme on le pourra voir 
au mot SYSTÈME dans lexposition de celui de 
M. de Boisgelou. 

Il y a diverses manières de solfier; savoir, 
par muances , par transposition , et au naturel. 

(Voyez MUANCES, NATUREL, et TRANSPOSITION.) ^^ 

première méthode est la plus ancienne ; la se- 
conde est la meilleure; la troisième est la plus 
commune en France. Plusieurs nations ont gardé 
dans les muances lanciennç nomenclature des 
six syllabes dé FArétin. D autres en ont encore 
retranché , comme les Anglois , qui solfient sur 
ces quatre syllabes seulement, mi fa sol la. Les 
François, au contraire, ont ajouté une syllabe 
pour renfermer sous des noms différents tous 
les sept sons diatoniques de loctave. 

Les inconvénients de la méthode de TArétin 
«ont considérables ; car , faute d avoir rendu 
complète la gamme de loctave, les syllabes de 
cette gamme ne signifient ni des touches fixes 
du clavier, ni des degrés du ton, ni même des 
intervalles déterminés. Par les muances, la fa 
peut former un intervalle de tierce majeure en 
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descendant , ou de tierce 'mineure en montant , 
OU d'un semi-ton encore en montant , comme il 
est aisé de voir par la gamme , etc. ( Voy. Câume^ 
MUANCES. ) C est encore pis par la méthode an«- 
gloise : on trouve à chaque instant différents in- 
tervalles qu on ne peut exprimer que par les 
mêmes syllabes , et les mêmes noms des notes y 
reviennent à toutes les quartes 9 comme parmi 
les Grecs ; au lieu de n y revenir qu'à toutes les 
octaves, selon le système moderne. 

La manière de solfier établie en France par 
laddition du 5/, vant assurément mieux que tout 
cela; caria gamme se trouvant complète, les 
muances deviennent inutiles, et l'analogie des 
octaves est parfaitement observée : mais les mu- 
siciens ont encore gâté cette méthode par la bi** 
zarre imagination de rendre les noms des notes 
toujours fixes et déterminés sur les touches du 
clavier, en sorte que ces touches ont toutes un dou- 
ble nom , tandis que les degrés d'un ton transposé 
n'en ont point ; défaut qui charge inutilement la 
mémoire de tous les dièses ou bémols de la clef, 
qui ôte aux noms des notes l'expression des in- 
tervalles qui leur sont propres , et qui efface enfin 
autant qu'il est possible toutes les traces de la 
modulation. 

Ut ou ré ne sont point ou ne doivent point 
être telle ou telle touche du clavier ; mais telle 
ou telle corde du ion. Quant aux touches fixes, 
c'est par des lettres de falphabet qu'elles s'expri^ 
méat. La touche que vous appelez ut^ je Fap- 
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pelle C ; celle que vous appelez ré^je lappelle D, 
Ce ne sont pas des signes que j'invente , ce sont 
des signes tout établis, par lesquels je détermine 
très nettement la fondamentale dun ton : mais, 
ce ton une fois déterminé , dites-moi de grâce à 
votre tour comment vous nommez la tonique 
que îenommeut, et la seconde note que je nom- 
me ré , et la médiante que je nomme mi P car ces 
noms relatifs au ton et au mode sont essentiels 
pour la détermination des idées et pour la jus- 
tesse des intonations. Qu on y réfléchisse bien , 
et Ion trouvera que ce que les musisiens françois 
appellent solfier au naturel est tout-à-£aiit hors 
de la nature. Cette méthode est inconnue cliez 
•toute autre nation, et sûrement ne fera jamais 
fortune dans aucune : chacun doit sentir, au 
contraire , que rien n est plus naturel que de sol- 
fier par transposition lorsque le mode est trans- 
posé. 

On a en Italie un recueil de leçons à solfier , 
appelées solfeggi; ce recueil , composé par le cé- 
lèbre Léo , pour lusage des commençants , est 
très estimé. 

Solo , adj, pris substantiv. Ce mot italien s'est 
francisé dans la musique, et s applique à une 
pièce ou à un morceau qui se chante à voix seule , 
ou qui se joue sur un seul instrument avec un 
simple accompagnement de basse ou de clave- 
cin ; et c'est ce qui distingue le solo du récit ^ qui 
peut être accompagné de tout l'orchestre. Dans 
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l€S pièces appelées concerto^ on écrit toujours 
le mot solo sur la partie principale , quand elle 
récite. 

Son , s. m. Quand lagitation communiquée à 
Tair par la collision d un corps frappé par un 
autre parvient jusqu'à Forgane auditif, elle y 
produit une sensation qu on appelle bruit (Voyez 
BRUIT. ) Mais il y a un bruit résonnant et appré- 
ciable qu on appelle son. Les recherches sur le 
son absolu appartiennent au physicien : le musi* 
cien n examine que le son relatif; il lexamine 
seulement par ses modifications sensibles; et c est 
selon cette dernière idée que nous lenvisageons 
dans cet article. 

Il y a trois objets principaux à considérer dans 
le son; le ton , la force , et le timbre ; sous cha- 
cun de ces rapports le son se conçoit comme 
modifiable; i® du grave à laigu; 2® du fort au 
foible; 3^ de laigre au doux, ou du sourd à l'é- 
clatant , et réciproquement. 

Je suppose d abord , quelle que soit la nature 
du son , que son véhicule n'est autre chose que 
l'air même , premièrement , parceque l'air est le 
seul corps intermédiaire de l'existence duquel on 
soit parfaitement assuré , entre le corps sonore 
et l'organe auditif, qu'il ne faut pas multiplier 
les êtres sans nécessité , que l'air suffit pour expli- 
quer la formation du son; et de plus parceque 
l'expériencq nous apprend qu'un corps sonore ne 
rend pas de son dans un lieu tout-à-fait privé 



igo SON 

d air. Si Ton veut imaginer un autre fluide , on 
peut aisément lui appliquer tout ce que je dis de 
l'air dans cet article. 

La résonnance du son , ou, pour mieux dire, 
sa permanence et son prolongement, ne peut 
nattre que de la durée de Fagitation de Tair; tismt 
que cette agitation dure , lair ébranlé vient sans 
cesse frapper lorgane auditif et prolonge ainsi la 
sensation du son : mais il n y a point de manière 
pljus simple de concevoir cette durée qu en sup- 
posant dans lair des vibrations qui se succèdent, 
et qui renouvellent ainsi à chaque instant Fim- 
pression; de plus cette agitation de lair, de 
quelque espèce qu elle soit, ne peut être produite 
que par une agitation semblable dans les par- 
ties du corps sonore : or c est un fait certain que 
les parties du corps sonore éprouvent de telles 
vibrations. Si Ion touche le corps d un violon- 
celle dans le temps qu on en tire du son , on le 
sent frémir sous la main, et Ion voit bien sen- 
siblement durer les vibrations de la corde jusqu à 
ce que le son s'éteigne. Il en est de même dune 
cloche qu'on fait sonner en la frappant du batail; 
on la sent , on la voit même frémir, et l'on voit 
sautiller les. grains de sable qu'on jette sur la 
surface. Si la corde se détend ou que la cloche 
se fende , plus de frémissement , plus de son. Si 
donc cette cloche ni cette corde de peuvent 
communiquer à l'air que les mouvements qu'elles 
ont elles-mêmes , on ne sauroit douter que le son 
produit par les vibrations du corps sonore ne se 
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propage par des vibrations semblables que ce 
corps communique à Fair. 

Tout ceci supposé , examinons premièrement 
ce qui constitue le rapport des sons du grave à 
laigu^ 

I. Théon de Smyme dit que Lazus d'Hermîone , 
de même que le pythagoricien Hyppase de Meta- 
pont , pour calculer les rapports des consonuan- 
ces , s étoient servis de deux vases semblables et 
résonnants à lunisson; que laissant vide V\xn 
des deuX) et remplissant Tautre jusqu'au quart ^ 
la percussion de lun et de lautre avoit fait en- 
tendre la consonnance de la quarte ; que rem- 
plissant ensuite le second jusqu'au tiers, puis 
jusqu à la moitié , la percussion des deux avoit 
produit la consonnailce de la quinte , puis de 
l'octave. 

Pythagore , au rapport de Nicomaque et de 
Censorin , s'y étoit pris d'une autre manière 
pour calculer les mêmes rapports; il suspendit, 
disent-ils , aux mêmes cordes sonores différents 
poids , et détermina les rapports des divers sons 
sur ceux quil trouva entre les poids tendants : 
mais les calculs de Pythagore sont trop (justes 
pour avoir été faits de cette manière , puisque 
chacun sait aujourd'hui , sur les expériences de 
Vincent Galilée , que les sons sont entre eux , 
non comme les poids tendants , mais en raison 
sous-double de ces mêmes poids. 

Enfin l'on inventa le monocorde , appelé par 
les anciens , canon harmonieuse parcequ'il don- 
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noit l§i régie des divisions harmoiûques. Il faut 

en expliquer le principe. 

Deux cordes du même métal égales et égale- 
ment tendues forment un unisson parfait en 
tout sens : si les longueurs sont inégales , la plus 
courte donnera un son plus aigu , et fera aussi 
plus de vibrations dans un temps donné ; d'où 
l'on conclut que la différence des sons du grave 
à laigu ne procède que de celle des vibrations 
faites dans un même espace de temps par les 
cordes ou corps sonores qui les font entendre \ 
ainsi Ton exprime les rapports des sons par les 
nombres des vibrations qui les donnent. 

On sait encore , par des expériences non moins 
certaines , que les vibrations des cordes , toutes 
choses d'ailleurs égales , sont toujours récipro- 
ques aux longueurs : ainsi , une corde double 
d'une autre ne fera, dans le même temps, que la . 
moitié du nombre des vibratione de celie-ci ; 
et le rapport des sons qu'elles feront entendrQ 
s'appelle octave. Si les cordes sont comme 3 et 2 , 
les vibrations seront •comme 2 et 3 ; et le rap- 
port des sons s'appellera quinte^ ^tc. (Voyez 

INTERVALLE.) 

On voit par- là qu'avec des chevalets mobiles 
il est aisé de form^er sur une seule corde des di- 
visions qui donnent des sons dans tous les rap- 
ports possibles , soit entre eux, soit avec la corde 
entière: c'est le monocorde dont je viens de par- 
ler. ( Voyez MONOCORDE. ) 

On peut rendre des sons aigus ou graves par 
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dPautres moyens. Deux cbrdes de long[ueur égale 
De forment pas toujours Funisson ; car si lune 
est plus grosse ou moins tendue que Fautre, elle 
fera moins de vibrations en temps égaux , et con- 
séquemment donnera un son plus grave. (Voyez 

CORDE. ) 

Il est aisé d'expliquer sur ces principes la con- 
struction des instruments à cordes , teU que le 
clavecin , le tympanon , et le jeu des violons et 
basses qui , par différents accourcissements des 
cordes sous les doigts ou chevalets mobiles^ pro- 
duit la diversité des sons qu on tire de ces instrur 
ments. 11 faut raisonner de même pour les in- 
struments à vent; les plus longs forment des sons 
plus graves , si le vent est'égal. Les trous , comme 
dans les flûtes et hautbois , servent à les raccour- 
cir pour rendre les sons plus aigus : éh donnant 
plus de vent on les fait octavier , et les sons de- 
viennent plus aigus encore; la colonne d air for- 
me aTors le corps sonore , et }es divers tons de la 
trompette et du cor de chasse ont les mêmes prin- 
cipes que les sons "harmoniques du violoncelle 
et du violon, etc. (Voye^ sons harmoniques.) 

Si Ton fait résonner avec quelque force une 
des grosses cordes d une viole ou d'un violcm- 
celle , en passant Farchet un peu plus près du 
chevalet qu à Fordinaire , on entendra distincte- 
ment, pour peu quon ait Foreille exercée et 
attentive , outre le son de la corde entière , au 
moins celiti de la double octave de sa tierce , 
on verra même frémir et Fon entendra résonner 
II. i3 
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toutes les cordes montées à rnhisson de ces sons* 
là : ces sons accessoires accompagnent toujours 
un son principal quelconque ; mais quand ce 
son principal est aigu , les autres y sont moins 
sensibles : on appelle ceux-ci les harmoniques 
du son principal ; c est par eux , selon M. .Ra- 
meau , que tout son est appréciable , et c est en 
eux que lui et M. Tartini ont cherché le prin- 
cipe de toute harmonie , mais par des routes 
directement contraires. ( Voyez HARM0I9IE , sys- 
tème. ) 

Une difficulté qui reste à expliquer dans la 
théorie du son est de savoir comment deux ou 
plusieurs /p/i^ peuvent se iaire entendre à-la-fois. 
Lorsqu'on entend , par exemple, les deux sons 
de la quinte , dont Tun fait deux vibrations tandis 
que lautre^en fait trois , on ne conçoit pas bien 
commeqt la même masse d air peut fournir dans 
un même temps ces différents nombres de vibra- 
tions distincts lun^de lautre, et bien moins 
encore lorsqu'il se fait ensemble plus de deux 
sons et qu ils sont tous dissonants entre eux. 
Mengoli et les autres.se tirent d affaire par des 
comparaisons : il en est , disent-ils , comme de 
dqux pierres quon jeftte à-la-fois dans leau;, et 
dont les difiPérents cercles qu elles produisent se 
croisent sans se confondre. M. de Mairan donne 
une explication plus philosophique : lair, selon 
lui, est divisé en particules de diverses gran- 
deurs , dont chacune est capable d un ton parti- 
culier, et n est susceptible, d aucun .autre ; de 
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sorte qu à chaque son qui se forme , les particules 
dair qui lui sont analog[ues s'ébranlent seules , 
elles et leurs harmoniques , tandis que toutes les 
autres restent tranquilles jusqu'à ce quelles 
soient émues à leur tour jpar les sons qui leur 
correspondent ; de sorte qu'on entend à^à-fois 
deux sonsj comme on voit à-la-fois deux cou- 
leurs , parcequ étant produits par différentes par- 
ties ils ajSectent lorgane en différents points. 

Ce système est ingénieux ; mais Timagination 
se prête avec peine à l'infinité de particules d'air 
différentes en grandeur et en mobilité , qui de-- 
vroient être répandues dans chaque point de 
l'espace , pour être toujours prêtes au besoin à 
rendre en tout lieu l'infinité de tous les ^o/z^ pos- 
sibles : quand elles sont une fois arrivées au tym- 
pan de l'oreille, on conçoit encore moins corn-* 
ment, en le frappant plusieurs ensemble, elles 
peuvent y produire un ébranlement capable d'en-* 
voyer au cerveau la sensation de chacune en par- 
ticulier. Il semble qu'on a éloigné la difficulté 
plutôt que de la résoudre : on allègue en vain 
l'exemple de la lumière dont les rayons se croi- 
sent dans un point sans confondre les objets; 
car, outre qu'une difficulté n'en résout pas une 
autre , la parité n'est pas exacte , puisque lobjet 
est vu sans exciter dans l'air un mouvement sem- 
blable à celui qu'y doit exciter le corps sonore 
pour être ouï. Mengoli sembloit vouloir prévenir 
cette objection en disant que les masses d'air, 
chargées , pour ainsi dire , de diflSérents sonSj ne 

i3. 
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frappent le tympan que successivement, alterna- 
tivement , et chacune à son tour; sans trop son- 
ger à quoi il occuperoit celles qui sont obligées 
d attendre que les premières aient achevé leur 
office , ou sans expliquer comment loreille , frap- 
pée de tant de coups successif , peut distinguer 
ceux qui appartiennent à chaque son. 

Alegard des harmoniques qui accompagnent 
un son quelconque, ils offrent moins une nou- 
velle difficulté qu'un nouveaucasdela précédente; 
car sitôt qu'on expliquera comment plusieurs 
sons peuvent être entendus à-la-fbis, on expli* 
quera facilement le phénomène dés harmoni- 
ques. En efiet , supposons qu'un son mette en 
mouvement les particules d'air susceptibles du 
même son , et les particules susceptibles de sons 
plus aigus à l'infini ; de ces diverses particules , 
il y en aura dont les vibrations , commençant et 
finissant exactement avec celles du corps sonore, 
seront sans cesse aidées et renouvelées par les 
siennes ; ces particules seront celles qui donne- 
ront l'unisson : vient ensuite l'octave , dont deux 
vibrations s'accordant avec une àason principal, 
en sont aidées et renforcées seulement de deux 
en deux ; par conséquent l'octave sera sensiUe , 
mais moins que l'unisson : vient ensuite la dou- 
zième ou l'octave de la quinte , qui fait trois vibra- 
tions précises pendant que le ^on fondam^atal 
en fait une ; ainsi ne recevant un nouveau coup 
qu'à chaque troisième vibration, la douzième 
sera moins sensible que l'octave, qui reçoit ce 
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nouveau coup dès la seconde. En suivant cette 
même gradation , Ion trouve le concours des 
vibrations plus tardif, les coups moins renou- 
velés , et par conséquent les harmoniques tou- 
jours moins sensibles , jusqu àceque les rapports 
se composent au point que Tidée du concours 
trop rare s efface, et que , les vibrations ayant le 
temps de déteindre avant d'être renouvelées, 
Iharuao&ique ne sentend plus du tout. Enfin 
quand le rapport cesse d*étre rationnel , les vi- 
brations ne concourent jamais; celles du son 
plus a%n, toujours contrariées, sont bientôt 
étouffées par celles de la corde, et ce son aigu 
est absolument dissonant et nul : telle est la rai- 
son pourquoi teS' premiers harmoniquies s'enten- 
dent, et pourquoi tous les autres 5o/if ne s enten- 
dent pas. Mais en voilà trop sur la première 
qualité du son; passons aux deux autres. 

II. La force du son dépend de celle des vibra- 
tions du corps sonore; plus ces. vibrations sont 
grandes et fortes , plus le son est fort et vigou- 
reux et s entend de loin. Quand la corde est asses^ 
tendue , et qu on ne force pas trop la vmx ou 
Imstrument, les vibrations restent toujours iso- 
chrones , et par conséquent le ton demeure le 
même , soit qu on renfle ou qu on affoiblisse le 
son; mais en raclant trop fort^, l'archet , en relâ- 
chant trop la corde , en soufflant ou criant trop, 
on peut faire perdre aux vibrations Tisochro- 
nisme nécessaire pour Tidentité du ton ; et c est 
une des raisons pourquoi , dans la musique fcanr 
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^oise où le premier mérite est de bien crier , oa 
est plus sujet à chanter faux que dans Fitalienne 
où la voix se modère avec plus de douceur. 

La vitesse du son , qui semUeroit dépendre de 
jsa force, n'en dépend point. Cette vitesse est 
toujours égale et constante , si elle n'est accélérée 
ou retardée par le vent ; c'est-à-dire que le son^ 
fort ou foible, s étendra toujours uniformément, 
et qu'il fera toujours dans deux secondes le dour 
ble du chemin qu'il aura fait dans une. Au rap- 
port de Halley et de Flamstéade , Icr^on parcourt 
en Angleterre 1070 pieds de France en une se- 
conde , et au Pérou 1 74 toisçs , selon M. de La 
Condamîne; le P. Mersenne et Gassendi ont as- 
suré que le vent fevorable ou contraire n'accélé- 
roit ni ne retardoit le son: depuis les expériences 
que Derham et lacadémie des sciences ont faites 
sur ce sujet, cela passe pour une erreur. 

Sans ralentir sa marche, le son s'affoiblit en 
s'étendant ; et cet af)oiblissenient , si la propaga- 
tion est libre , qu elle ne soit gênée par aucun 
obstacle ni ralentie parle vent, suit ordinai- 
rement la raison du carré des distances. 

III. Quant à la différence qui se trouve encore 
entre les sons par la qualité du timbre , il est évi- 
dent quelle ne tient ni au degré d'élévation, ni 
même à celui de force. Un hautbois aura beati se 
mettre à l'unisson d'une flûte , il aura beau radou- 
cir le son au même degré, le son'Ae la flûte aura 
toujours je ne sais quoi de mielleux et de doux, 
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celui du hautbois je ne sais quoi de rade et 
d'aigre , qui empêchera que loreille ne les con- 
fonde , sans parler de la diversité du timbre des 
voix. (Voyez voix.) Il n'y a pas un instrument 
qui n ait le sien particulier, qui n est point celui 
de 1 autre; et lorgue seul a une vingtaine de 
jeux tous de timbre différent : cependant per- 
sonne, que je sache, na examiné le son dans 
cette partie , laquelle , aussi bien que les autres , 
se trouvera peut-être avoir ses difficultés ; car la 
qualité du timbre ne peut dépendre ni du nom- 
bre des vibrations , qui fait le degré du grave à 
laigu, ni de la grandeur ou de la force de ces 
mêmes vibrations, qui fait le degré du fort au 
foible. Il £audra donc trouver dans le corps so- 
nore une troisième cause différente de ces deux 
pour expliquer cette troisième qualité du son et 
ses . différences ; ce qui peut-être n est pas trop 
aisé. 

Les trois qualités principales dont je viens de 
parler entrent toutes , quoiqu en différentes pro- 
portions , dans lol^jet de la musique , qui est le 
son en général. 

£n effet le compositeur ne considère pas seule- 
ment si les sons qu il emploie doivent être hauts 
ou bas , graves ou aigus , mais s ils doivent être 
forts ou foibles , aigres ou doux , sourds ou éq^ar 
itants, et il les distribue à différents instruments^ 
à diverses voix , en récits ou en chœurs , aux ex-r 
trémtés ou dans le médium des instruments ou 
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des voix , avec des doux ou des ^rts , selon les 

convenances de tout cela. 

Mais il est vrai |que c est uniquement dans la 
comparaison des sons du grave à Taigu que con- 
siste toute la science harmonique ; de sorte que y 
comme le nombre des sons est infini , Ion peut 
dire dans le même sens que cette science est infi- 
nie dans son objeL On ne conçoit point de bor- 
nes précises à Tétendue des sons du grave à Taigu y 
et , quelque petit que puisse être Tintervalle qui 
est entre deux sons ^ on le concevra toujours di- 
visible par un troisième son : mais la nature et 
lart ont limité cette infinité <lans la pratique de 
la musique. On trouve bientôt dans les instru* 
men ts les bornes des^OA^praticables,tant au grave 
qu à laigu : alongez ou raccourcissez jusqu'à un 
certain point une corde sonore , elle n aura plus 
de son. L on ne peut pas non plus augmenter ou 
diminuer à volonté la capacité d une flûte ou 
d'un tuyau d orgue , ni sa longueur ; il y a des 
bornes , passé lesquelles ni Fun ni lautre ne ré- 
sonne plus. L'inspiration a aussi sa mesure et ses 
lois ; trop foible , elle ne rend point de son; trop 
forte , elle ne produit qu'un cri perçant qu'il est 
impossible d'appréder. Enfin il est constaté par 
mille expériences que tous les jit>/i^ sensibles sont 
refermés dans une certaine latitude , passé la- 
quelle , ou trop graves ou trop aigus ^ ils ne sont 
plus aperçus ou deviennent inappréciables à l'o- 
reille. M. Ëuler en a même en quelque sorte fixé 
les limites » et , selon ses observations , rapportées 
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par M. Diderot dans ses Principes d'Acoustique, 
tons les sons sensibles sont compris entre les 
nombres 3o et 7562; c est-à-dire que, selon ce 
grand géomètre , le son le plus grave appréciable 
à notre oreille feit 3o vibrations par seconde , 
«t le plus aigu 7552 vibrations dans le même 
temps ; intervalle qui renferme à -peu -près 8 
octaves. 

D'un autre côté Ton voit , par la génération 
harmonique des sons^ qu il n y en a , dans leur in- 
finité possible , qu un très petit nombre qui puis- 
sent être admis dans le système harmonieux ; car 
tous ceux qui ne forment pas des consonnances 
avecles sons fondamentaux , ou qui ne naissent 
pas médiatement ou immédiatement des diffé- 
rences de ces. consonnances, doivent être pro- 
scrits du système. Voilà pourquoi , quelque par- 
fait quoB suppose aujourd'hui le nôtre, il est 
pourtant borné à dou^ sons seulement dans re- 
tendue d une octave , desquels douze toutes les 
autres octaves ne contiennent que des répliques. 
Que si loû veut compter toutes ces répliques 
pour autan t de sons di£Gérents , en les multipliant ^ 
par le nombre des octaves auquel est bornée 
l'étendue 4«s sons appréciables, on* trouvera 96 
en tout pour le plus grand nombre des sons pra- 
ticaUes dans notre musique sur un même son 
fondamental; 

On ne pourroit pas évaluer avec la même pré- 
cision le nombre des sons praticables dans l'an- 
cienne musique : car les Grecs formoient , pour 



202 SON 

aiDsi dire y autant de systèmes de musique qu ils 
avoient de manières différentes d accorder leurs 
tétracordes. Il paroit , par la lecture de leurs trai- 
tés de musique , que le nombre de ces *ma- 
nières étoit grand et peut-être indéterminé ; or 
chaque accord particulier changeoit les som 
de la moitié du système , c est-à-dire des deux 
cordes mobiles de chaque tétracorde : ainsi 1 on 
voit bien ce qu'ils avoient de sons dans une seule 
manière d accord, mais on ne peut calculer.au 
juste combien ce nombre se multiplioit dans tous 
les changements de genre et de mode qui intro- 
duisoient de nouveaux sons. 

Par rapport à leurs tétracordes , ils distin- 
guoientlesio/i^ en deux classes générales ; savoir, 
les sons stables et fixes dont laccord ne changeoit 
jamais , et les sons moUles dont laccord chan- 
geoit avec lespéce du genre: les premiers ëtoient 
huit en tout, savoir les (leux extrêmes decha- 
<|ue tétracorde et la corde proslambanomène ; 
les seconds étoient aussi tout au moins au nom- 
bre de huit, quelquefois de neuf ou de dix, 
parceque deux sons voisins quelquefois se con- 
fbndoient en un , et quelquefois se séparoient. 

Us divisoient derechef , dans les genres épais , 
les sons stables en deux espèces, dont Tune con- 
tenoit trois sons y appelés apycni ou non-serrésy 
parcequ'ils ne formoient au grave ni semi-tons 
ni moindres intervalles ; ces.;trois sons apycni 
étoient la proslambanoméne , la nète-synnémé-^ 
Cfan , et Jla néte^hyperboléon. L autreespéce por- 



SON 263 

toit le nom de sons barypjchi ou sons - serrés \ 
parcequ ils formoient le grave des petits interval* 
les : les sons barypycni étoien t au nombre de cinq ; 
savoir, Thypate^hypaton , Typathe-méson , la 
mèse, la paramèse et la néte-diézeugménon. 

Les sons mohiles se subdivisoient pareillement 
en sons mésopycni ou moyens dans le serré , les- 
quels étoient aussi cinq en nombre ; savoir, le 
second, en montant, de chaque tétracorde ; et 
en cinq autres sons , appelés oxypycni ou sur- 
aigus , qui étoient le trx)isième , en montant , de 
chaque tétracorde. ( Voyez tétracorde. ) 

A 1 égard des douze sons du système moderne, 
laccord n en change jamais et ils sont tous im- 
mobiles. Brossard prétend qu'ils sont tous mo- 
biles, fondé sur ce qu'ils peuvent être altérés par 
dièse ou b^mol: mais autre chose est de changer 
de conte , et autre chose de changer laccord d'une 
corde. 

Son fixe , j. m. Pour avoir ce qu^on appelle un 
son fixe il faudroit s'assurer que ce son seroît 
toujours le niéme dans tous les temps et dans 
tous les lieux : or, il ne faut pas croire qu'il suffise 
pour cela d'avoir un tuyau , par exemple , d'une 
longueur déterminée; car, premièrement, le 
tuyau restant toujours le même , la pesanteur de 
l'airne restera pas pour cela toujours la même, 
le son jcfaangera , et deviendra plus grave ou plu* 
aigu , selon que l'air deviendra plus léger ou plus 
pesant ; parla même raison ïeson du même tuyau 
changera encore avec la colonne de l'atmosphère, 
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selon que ce même tuyau sera porté plus ham 

ou plus bas , dans les montagnes ou dans les 

vallées. 

En ^cond lieu , ce même tuyau , quelle qu en 
soit la matière, sera sujet aux variations que le 
chaud ou le froid cause dans les dimensions de 
tous les corps; le tuyau se raccourcissant ou sa- 
longeënt, deviendra proportionnellemeùt plus 
aigu ou plus grave, et de ces deux causes com- 
binées vient la difficulté d avoir un son jixe^ et 
presque Timpossibilité de s'assurer du même 
son dans deux lieux en même temps, ni dans 
deux temps en même lieu. 

Si Ton pouvoit compter exactement les vibra- 
tions que fait un son dans un temps donné, Ion 
pourroit, par le même nombre des vibrations, 
s assurer de Fidentité du son; mais ce cidcal étant 
impossible, on ne peut s assurer de cette iden- 
tité du son que par celle des instruments qui le 
donnent; savoir, le tuyau, quant à ses dimen- 
sions , et Tair, quant à sa pesanteur. M. Sauveur 
proposa pour cela des moyens qui ne réussirent 
|>as à lexpérience. M. Diderot en a proposé de- 
puis de plus praticables, et qui consistent à gra- 
duer un tuyau d une longueur suffisante pour 
que les divisions y soient justes et sensy^les , en 
le composant de deux parties mobiles par les- 
quelles on puisse lalonger et raccourcir selon 
les dimensions proportionnelles aux altérations 
de Fair, indiquées par le thermomètre quant à la 
température, et par le baromètre quant à la pe« 
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^anteur. Voyez là-dessus les Principes d acous- 
tique de cet auteur. 
Son fondamental. ( Voyez fondamental. ) 
Sons flutés. ( Voyez sons harmoniques. ) 
Sons harmoniques ou sons flutés. Espèce 
singulière de sons qu on tire de certains instru- 
ments, tels que le violon et le violoncelle, par 
un mouvement particulier de larchet, qu on ap 
proche davantage du chevalet , et en posant lé- 
gèrement le doigt sur certaines divisions de la 
corde. Ces ^on^ sent fort différents pour le timbre 
et pour le ton de ce qu ils seroient si Ion appuy oit 
tout-à-&it*le doigt. Quant au ton, par exemple, 
ils donneront la quinte quand ils donneroîent la 
tierce, la tierce quand ils donneroient la sixte, etc. 
Qua^t aux timbres ^ ils sont beaucoup plus doux 
que ceux qu on tire pleins de la même division , 
en faiswit porter la corde sur le manche; et cest 
à cause de cette douceur qu on les appelle sons 
fiûtés. Il&ut, pour en bien juger^ avoir entendu 
M. Mondonville tirer sur son violon, ou M. Ber- 
taud sur son violoncelle , des suites de ces beaux 
sons. En gUssant légèrement le doigt de laigu 
au grave depui& le milieu d une corde quon 
touche en même temps de larchet en la ma- 
nière susdite , on entend distinctement une suc- 
cession de sons harmoniques du grave à laigu , 
qui étonne fort ceux qui n en connoissent pas 
la théorie. 

Le principe sur lequeKcette théorie est fondée 
est qu une corde étant divisée en deux parties 
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comniensurables entre elles , et par conséqiient 
avec la corde entière , si lobstacle tju on met au 
point de division nempêche qu'imparfaitement 
la communication des vibrations d'une partie à 
lautre, toutes les fois qu'on fera sonner la corde 
dans cet état , elle rendra , non le son de la corde 
entière, ni celui de sa grande partie, mais ceini 
de la plus petite partie , si elle mesure exacte- 
ment lautre , ou, si el)e'ne la mesure pas , le son 
de la plus grande aliquote commune à ces deux 
parties. . 

Qu'on divise une corde 6 en deux parties 4 et 2, 
\eson harmonique résonnera par la longueur de 
la. petite partie 2 , qui est aliquotç de la grande 
partie 4; mais si la corde 5 est divisée par 2 et 3; 
alors, comme la petite partie ne mesure pas la 
grande; \e son harmonique ne résonnera que 
delon la moitié i de cette même petite partie, la- 
quelle moitié est la plus grande commune me- 
sure des deux parties 3 et 2 , et de toute la corde 5, 

Au moyen de cette loi tirée de robservation , 
et conforme aux expériences faites par M. Sau- 
veur à l'académie des sciences, tout le merveil- 
leux disparoit; avec un calcul très simple o» 
assigne pour chaque degré le Son harmonique 
qui lui répond. Quant au doigt glissé le long de 
la corde, il ne donne qu'une suite de sons har- 
moniques qui se succèdent rapidement dans l'or- 
dre qulls doivent avoir selon celui des division» 
sur lesquelles on passe successivement le doigt, 
et les points qui ne forment pas des divisions 
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exactes , ou qui en fbnneni de trop composées , 
ne donnent aucun son sensible ou appréciable. 

On trouvera, />/. G^fig. 3 , une table des sons 
harmomques y qui peut en £iciliter la recherche 
à ceux qui désirent de les pratiquer. La pre- 
mière colonne indique les sons que rendroient 
les divisions de Finstrument touchées en plein, 
et la seconde colonne montre les sonsflûîés cor- 
respondants quand la corde est touchée harmo- 
niquement. 

Après la première octave , c est-à-dire depuis 
le milieu de la corde en avançant vers le che-' 
valet , on retrouve les mêmes sons harmoniques 
dans le même ordre , sur les mêmes divisions de 
Toctave aiguë , c est*à-dire la dix-neuvième sur la 
dixième mineure , la dix-septième sur la dixième 
majeure, etc. 

Je nai fait, dans cette table, aucune mention 
des sons harmoniques relatifs à la seconde et à la 
septième : premièrement', parceque les divisions 
qui les forment n ayant entre elles que des ali- 
quotes fort petites., en rendroient les< sor^ trop 
aigus pour être agréables, et trop difficiles à 
tirer par le coup darchet, et de plu,s parcequ il 
faudrQit entrer dans des sous-divisions trop éten- 
dues , qui ne peuvent s admettre dans la pra-* 
tique; car le son harmonique du ion majeur 
seroit là vingt-troisième, ou ia triple octave de 
la seconde, et l'harmonique du ton mineur se- 
roit la vingt-quatrième, ou la triple octave de 
la tijejcce xam^ure : mais quelle est loreille assez 
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fine et la main, assez juste pour distinguer et 
toucher à sa volonté un ton majeur ou un ton 
mineur ? 

Tout le jeu de la trompette marine est en sons 
harmoniques; ce qui fait qu on n en tire pas aisé- 
ment toute sorte de sons. i< 

SoNATB, s. f. Pièce de musique instrumentale 
composée de trois ou quatre morceaux consé- 
cutifs de caractères différents. La sonate es.t à- 
peu-près pour les instruments ce qu est la can- 
tate pour la voix. 

La sonate est faite ordinairement pour un seul 
instrument qui récite accompagné d'une basse- 
continue; et dans une telle composition on s'at- 
tache à tout ce qu il y a de plus favorable pour 
faire briller Finstrument pour lequel on travaille, 
soit par le tour des chants , soit par le choix 
des sons qui conviennent le mieux à cette^spéce 
dlnstrument, soit par 1» hardiesse de lexécu- 
tion. Il y a aussi des sonates en trio, que les 
Italiens appellent plus communément, sinfome; 
mais quand elles passent trois parties , ou quil 
y en a quelqu'une récitante, elles prennent le 
nom de concerto. (Voyez concerto.) 

Il y plusieurs sortes de sonates. Les Italiens les 
réduisent à deux espèces principales : 1 une , 
quils appellent sonate da caméra^ sonates de 
chambre y lesquelles sont composées de plu- 
sieurs airs familiers ou à danser ^ tels à-peu-près 
que ces recueils qu'on appelle en France des 
quites} l'autre espèce est w^^elée sonate da chiesa^ 
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sonates d église , dans la composition desquelles 
il doit entrer plus de recherche, de travail, d'har* 
monie , et des chants plus convenables à la di-^ 
gnité du lieu. De quelque espèce que soient les 
sonates^ elles commencent d ordinaire par un 
adagio , et après avoir passé par deux ou trois 
mouvements différents /finissent par un allegro 
ou un presto. 

Aujourd'hui que les instruments sont la par- 
tie la plus importante de la musique , les sonates 
sont extrêmement à la mode , de même que 
toute espèce de symphonie; le vocal n'en est 
guère que laccessoire, et le chant accompagne 
laccompagnement. Nous tenons ce mauvais goût 
de ceux qui , voulant introduire le tour de la 
musique italienne dans une langue qui n'en eât 
pas susceptible , nous ont obligés de chercher à 
faire avec les instruments ce qu'il nous est im- 
possible de faire avec nos voix. J'ose prédire 
qu'un goût si peu naturel ne durera pas. La mu- 
sique purement harmonique est peu de chose : 
pour plaire constamment , et prévenir lennui ^ 
elle doit s'élever au rang des arts d'imitation j 
mais son imitation n'est pas toujours immédiate 
comme celle de la poésie et de la peinture ; la 
parole est le moyen par lequel la musique dé- 
termine le plus souvent Fobjet dont elle nous 
offre l'image, et c'est par les sons touchants 
de la voix humaine que cette image éveille au 
fond du cœur le sentiment qu'elle y doit pro- 
duire. Qui ne sent combien la pure symphonie ^ 

II. 14 
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dans laquelle on ne cherche qu*à faire hriller Fin* 
strument , est loin de cette énergie ? Toutes les 
folies du violon de M. Mondonville m attendri- 
ront-elles comme deux sons de la voix de made- 
moiselle Le Maure? La symphonie anime le chant 
«t ajoute à son expression, mais elle n y supplée 
pas. Pour savoir ce que veulent dire tous ces 
fatras de sonates dont on «st accs^blé , il fau- 
droit faire comme ce peintre grossier, qui étoit 
obligé d'écrire au-dessous de ses figures, C est un 
arbre , c^est un homme , cest un cheval. Je n'ou- 
blierai jamais la saillie du célèbre Fontenelle , 
qui , se trouvant excédé de ces éternelles sym- 
phonies , s'écria tout haut dans un transport 
d'impatience : Sonate , que me veux^tu ? 

Sonner, v. a. et n. On dît en composition 
qu'une noie sonne sur la basse , iûrsqu'ellc entre 
dans l'accord et fait harmonie ; à la différence 
des notes qui ne sont que de goût, et ne servent 
qu'à figurer, lesquelles ne sonnent foini : on dit 
aussi sonner une note, un accord, pour dire, 
frapper ou faire entendre le son , Tharmonie de 
cette note ou de cet accord. 

Sonore, adj. qui rend du son. Un métal so- 
nore : de là , corps sonore. ( Voyez CORPS sonore. ) 

Sonore se dit particulièrement et par excel- 
lence de tout ce qui rend des sons moelleux , 
forts, nets, justes, et bien timbrés: une cloche 
sonore y une voix sonore, etc. 

SoTTO-voCE , adyf. Ce mot italien marqne, dans 
les lieux où il est écrit, qu'il ne faut chanter qua 
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demi-voix, ou jouer qua demi-jeu : mezzchforte 
et mezza-'voce signifient la même chose. 

Soupir. Silence équivalant à une noire, et qui 
se marque par un trait courbe approchant de 
la figure- du 7 de chiffre, mais tourné en sens 
contraire, en cette sorte L, (Voyez silep^gë, 

KOTES. ) 

Sourdine, s./l Petit instrument de cuivre ou 
d'argent, qu'on applique au chevalet du vio- 
loncelle, pour rendre les sons plus sourds et plus 
foibles , en interceptant et gênant la vibration 
du corps entier de Tinstrument. La sourdine^ en 
affoiblissant les sons , change leur timbre et leur 
donne un caractère extrêmement attendrissant 
et triste. Les musiciens françois, qui pensent 
qu'un jeu doux produit le ràéme effet que la 
sourdine^ et qui naiment pas l'embarras de la 
placer et déplacer, ne s'en servent point; mais 
on en fait usage avec un grand effet dans tous les 
orchestres d'Italie ; et c'est parcequ'on trouve 
souvent ce mot sordini écrit dans les sympho- 
nies , que j'en ai dû faire un article. 

II y a des sourdines ^ussi pour les cors de 
chasse , pour le clavecin , etc. 

Sous - DOMINANTE OU SOUDOMINANTE. Nom 

donné par M. Rameau à la quatrième note du 
ton , laquelle est par conséquent au même inter- 
valle de la tonique en descendant, qu'est la do- 
minante en montant: cette dénomination vient 
de l'affinité que cet auteur trouve par renverse- 
ment entre le mode mineur de la sous-domi-^ 
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nante^ et le mode majeur de la tonique. (Voye^ 

HARMONIE. ) Voyez aussi larticle qui suit. 

SOUS-MÉDIANTE OU SOUMÉDIANTE. CeSt aussi, 

dans le vocabulaire de M. Rameau le nom de la 
sixième note du ton ; mais cette sous^médiante 
devant être au même intervalle de la tonique en- 
dessous, quen est la médiante en-<lessus», doit 
faire tierce majeure sous cette tonique , et par 
conséquent tierce mineure sous la sous - domi- 
nante , et c est sur cette analogie que le même 
M. Rameau établit le principe du mode mineur; 
mais il sensuivroit de là que le mode majeur 
d une tonique , et le mode mineur de sa sous- 
dominante , devroient avoir une grande affinité; 
ce qui nest pas, puisqu'au contraire il est très 
rare qu on passe d un de ces deux modes à 1 au- 
tre , et que lechelle presque entière est altérée 
par une telle modulation. 

Je puis me tromper dans lacception des deux 
mots précédents , n ayant pas sous les yeux , en 
écrivant cet article, les écrits de M. Rameau. 
Peut-être entend-il simplement, ^dx sous^omi* 
fiante , la note qui est un degré au-dessous de la 
dominante, et fAr sous-médiante ^ la note qui 
est un degré au-dessous de la médiante. Ce qui 
me tient en suspens entrie ces deux sens, est que, 
dans lun et dans l'autre , la sous-médian te est la 
même notera pour le ton d'ut: mais il n en seroit 
pas ainsi de la sous-médiante ; elle seroit la dans 
le premier sens, et ré dans le second. Le lecteur 
pourra vérifier lequel des deux çst celui de 
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M. Bameau ; ce qu'il y a de sûr est que celui que 
je donne est préférable pour lusage de la com- 
position. 

Soutenir , v. à. pris en sens neuL C'est faire 
exactement durer les sons toute leur valeur sans 
les laisser éteindre avant la fin , comme font très 
souvent les musiciens , et sur-tout les sympho- 
nistes. 

Spiccato, adj. Mot italien , lequel , écrit sur la 
nciusique, indique des sons secs et bien détachés. 

Spondaula , s. m, C'étoit , chez les anciens , un 
joiieur de flûte ou autre semblable instrument, 
qui , pendant qu'on offroit le sacrifice , jouoit à 
1 oreille du prêtre quelque air convenable pour 
Tempêcher de rien écouter qui pût le distraire. 

Ce mot est formé du grec rwoflU libation , et 
àvxU^ flûte, 

Spondéasme , s. m. C'étoit , dans les plus an- 
ciennes musiques grecques, une altération dans 
le genre harmonique , lorsqu'une corde étoit 
accidentellement élevée de trois dièses au-dessus 
de son accord ordinaire ; de sorte que le spon- 
déasme étoit précisément le contraire de Xécljrse. 

Stables, a^'. Sons ou cordes ^/aôfej; c'étoient, 
outre la corde jproslambanoméne , les deux ex-j 
trêmes de chaque tétracorde , desquels extrêmes 
sonnant ensemble le diatessaron ou la quarte , 
l'accord ne cbangeoit jamais , comme faisoit 
celui des cordes du milieu, qu'on tendoit ou 
rélàchoit suivant les genres, et qu'on appeloit 
pour cela sons ou cordes mobiles. 



2i4 STY 

Style , s. m. Caractère distioctif de composî-* 
tion ou dexécution. Ce caractère varie beau* 
coup selon les pays , le goût des peuples , le gé- 
nie des auteurs : selon les matières, les lieux ^ 
les temps , les sujets , les expressions , etc. 

On dit en France le style de Lully, de Ra- 
meau , de Mondonville , etc. ; en Allemagne , on 
dit le style de Hasse , de Gluck , de Graun ; en 
Italie, on dit le style de Léo, de Pergolèse, de 
Jomellî , de Buranello. Le style des musiques 
d'église n est pas le même que celui des musi- 
ques pour le théâtre ou pour la chambre. Le 
style des compositions allemandes est sautillant, 
coupé , mais harmonieux. liC style des compo- 
sitions françoises est &de , plat ou dur , mal ca- 
dencé, monotone; celui des compositions ita- 
liennes est fleuri, piquant, énei^ique. 

Style dramatique ou imitatif , est un styie 
propre à exciter ou peindre les passions : stjrle 
d église , est un style sérieux , majestueux , grave : 
style de motet , où lartiste afïecte de se mon- 
trer tel, est plutôt classique et savant qu'éner- 
gique ou affectueux : style hyporchématique ^ 
propre à la joie , au plaisir, à la danse, et plein 
de mouvements vifs , gais , et bien marqués : 
stjrle symphonique ou instrumental. Gomme cha- 
que instrument a sa touche, son doigter, son 
caractère particulier , il a aussi son stfle. Stjrle 
mélismatique ou naturel , et qui se présente le 
premier aux getis qui n ont point appris : style 
de fantaisie ^ peu lié , plein d'idées^ libre de toate 
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contrainte : stjrle charaïque ou dansant , lequel 
se divise en autant de branches différentes quil 
y a de caractères dans la danse , etc. 

Les anciens avoient aussi leurs styles diffé-^ 
rents. ( Voyez mode , mélopée. ) 

Sujet , s. m. Terme de composition : c'est la 
partie principale du dessein , Tidée qui sert de 
fondement à toutes les autres. (Voyez dessein.) 
Toutes le& autres parties ne demandent que de 
lart et du travail; celle- ei seule dépend du gé- 
nie y et cest en elle que consiste Finvention. 

Les principaux sujets en musique produisent 
des rondeaux, des imitations, des fugues, etc. 
( Voyez ces mots. ) Un compositeur stérile et 
froid , après avoir avec peine trouvé quelque 
mince sujet, ne fait que le retourner , et le pro* 
mener de modulation en modulation ; mais lar- 
tiste qui a delà chaleur et de limagination , sait, 
sans laisser oublier son sujets lui donner un air 
neuf chaque fois qu il le représente. 

Suite , s. f. (Voyez sonate. ) 

Super-sus ^^. m. Nom quon donnoit jadis aux 
dessus quand ils étoient très aigus. 

Supposition , ^.y^ Ce mot a deux sens en mu- 
sique. 

1^ Lorsque plusieurs notes montent ou des-^ 
cendent diatoniquement dans une partie sur une 
même note d une autre partie ; alors ces notes, 
diatoniques ne sauroient toutes faire harmonie y 
ni entrer à-la-fois dans le même accord : il y eik 
a donc quon y compte, pour rien., et ce sont ce^ 
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notes étrangères à Tharmonie qu'on appelle note 

par supposition. 

La règle générale est, quand les notes sont 
égales, que toutes celles qui frappent sur le 
temps fort portent harmonie ; celles qui passent 
sur le temps foible sont des notes de supposition^ 
qui ne sont mises que pour le chant et pour for- 
mer des degrés conjoints. Remarquez que, par 
temps fart et temps Jfbible , j entends moins ici les 
principaux temps de la mesure que les parties 
mêmes de chaque temps : ainsi , s'il y a deux no- 
tes égales dans un même temps , c'est la première 
qui porte harmonie , la seconde est de supposi- 
tion : si le temps est composé de quatre notes 
égales , la première et la troisième portent har^ 
monie, la seconde et la quatrième sont des notes 
d« supposition , etc. 

Quelquefois on pervertit cet ordre , on passe 
la première note par supposition , et Ton fait 
porter la seconde ; mais alors la valeur de cette 
seconde note est ordinairement augmentée par 
un point aux dépens de la première. 

Tout ceci suppose toujours une marche dia- 
tonique par degrés conjoints ; car quand les de- 
grés sont disjoints il n'y a point de supposition^ 
et toutes les notes doivent entrer dans l'accord. 

2° On appelle accords par supposition ceux 
où la basse-continue ajoute ou suppose un nou- 
veau son au-dessous dé la basse-fondamentale ; 
ce qui feit que de tels accords excédent toujours 
l'étendue de l'octave. 
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Les dissonances des accords par supposition 
doivent toujours être préparéçs par des synco- 
pes , et sauvées en descendant diatoniquement 
sur des sons d'un accord sous lequel la même 
basse supposée puisse tenir comme basse-fonda- 
mentale, ou du moins comme basse -continue: 
c'est ce qui fait que les accords par supposition , 
bien examinés , peuvent tous passer pour de 
pures suspensions. (Voyez suspension.) 

Il y a trois sortes d'accords par supposition: 
tous sont des accords de septième. La première, 
quand le son ajouté est une tierce au-dessous du 
son fondamental ; tel est laccord de neuvième : 
si Vaccord de neuvième est formé par la mé- 
diante ajoutée au-dessous de l'accord sensible 
en mode mineur, alors l'accord prend le nom 
de quinte superflue. La seconde espèce est quand 
le son supposé est une quinte au-dessous du 
fondamental, comme dans l'accord de quarte 
ou onzième: si l'accord est sensible et qd'on sup- 
pose la tonique, l'accord prend le nom de sep- 
tième superflue. La troisième espèce est celle où 
le son supposé est au-dessous d'un accord de 
septième diminuée^ s'il est une tierce au-dessous, 
c'est-à-dire que le son supposé soit la dominante, 
l'accord s'appelle accord de seconde mineure et 
tierce majeure ; il est fort peu usité : si le son 
ajouté est une quinte au-dessous , ou que ce son 
soit la médiante , l'accord s'appelle accord de 
quarte et quinte superflue ; et s'il est Une sep- 
tième au-dessous , c'est-à-dire la tonique elle* 
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même , laccord prend le nom de sixte mmeure 
et septième superflue. A legard des renverse- 
ments de ces divers accords , où le son supposé 
se transporte dans les parties supérieures , né* 
tant admis que par licence , ils ne doivent être 
pratiqués quavec choix et circonspection. Lon 
trouvera au mot AGCOBD tous ceux qui peuvent 
se tolérer. 

SuRAiGUES. Tétracorde des suraiguës ajouté 
par TArétin. ( Voyez système. ) 

Surnuméraire ou ajoutée , s.f. Cétoit le nom 
de la plus basse corde du système des Grecs , ils 
lappeloient en leur langue proslambanoménos. 
(Voyez ce mot.) 

Suspension , s.f. Il y a suspension dans tout 
accord sur la basse duquel on soutient un ou plu-* 
sieurs sons de laccord précédent avant que de 
passer à ceux qui lui appartiennent ; comme si y 
la basse passant de la tonique à la dominante , je 
prolong» encore quelques instants sur cette domi- 
nante laccord de la tonique qui la précède avant 
de le résoudre sur le sien ^ c est une suspension* 

U y a des suspensions qui se chiffrent et entrent 
dans rharmonie : quand elles sont dissonantes , 
ce sont toujours des accords par supposition. 
(Voyez supposition.) D autres 5i«pc/w«o/w ne sont 
que de goût; mais, de quelque nature quelles 
soient , on doit toujours les assujettir aux trois 
règles suivantes. 

I. La suspension doit toujours se faire sur le 
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firappé de la mesure, ou du moiiiis sur un temps 
fort. 

II. Elle doit toujours 6e résoudre diatonique» 
ment, soit en montant , soit en descendant, c est- 
à-dire que chaque partie qui a suspendu ne doit 
ensuite monter ou descendre que d'un degré pour 
arrivera laccord naturel de la note de basse qui 
a porté la suspension. 

III. Toute suspension chifirée doit se sauver 
en descendant, excepté la seule note sensible 
qui se sauve en montant. 

Moyennant ces précautions , il n y a point de 
suspension qu'on ne puisse pratiquer avec succès, 
parcequ alors loreille , pressentant sur la basse 
la marche des parties, suppose d avance laccord 
qui suit. Mais c est au goût seul qu il appartient 
de choisip et distribuer à propos les suspensions 
dans Je chant et dans Tl^armonie. 

Syllabe , s.f. Ce nom a été donné par quelques 
anciens , et , entre autres , par Nicomaque , à la 
' coDsonnance de la quarte ^ qu ils appeloient 
communément diatessaron :' ce qui prouve en- 
core parletymologie, quils regardoient le tétra- 
corde ainsi que nous regardons Toctave, comme 
comprenant tous les sons radicaux ou compo- 
sants. 

Stmphoniâste , s. m. Compositeur de plain- 
chant. Ce terme est devenu technique depuis 
qu'il a été employé par M. Fabbé Le Beuf. 

Stmphokie, s./l Ce mot , formé du grec rilf ^ 
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as^ec , et f «»« , son , signifie , dans la musique 
ancienne, cette union des sons qui forme un 
concert. G est un sentiment reçu , et , je crois , 
démontré, que les Grecs. ne connoissoient pas 
rharmonie dans le sens que nous donnons au- 
jourd'hui à ce mot : ainsi leur symphonie ne for- 
moit pas des accords, mais elle résultoit du 
concours de plusieurs voix ou de plusieurs in- 
struments , ou d'instruments mêlés aux -voix 
chantant ou jouant la même partie.: cela se iai- 
soit de deux manières; ou tout concertoit à Fa- 
nisson, et alors la symphonie sappeloit plus 
particulièrement homophonie; ou la moitié des 
concertants étoit à loctave ou même à la double 
octave de Fautre , et cela se nommoit antiphonie. 
On trouve la preuve de ces distinctions dans les 
problèmes d'Aristote, section 19. 

Aujourd'hui le mot de symphonie s applique à 
toute musique instrumentale, tant des pièces 
qui ne sont destinées que pour les instruments , 
comme les sonates et les concerto , que de celles 
où les instruments se trouvent mêlés avec les 
voix , comme dans nos opéra et dans plusieurs 
autres sortes de musiques : on distingue la musi- 
que vocale en musique sans symphonie , qui n a 
d^autre accompagnement que la basse-continue } 
et musique avec symphonie^ qui a au moins un 
dessus d'instruments, violons, flûtes ou haut- 
bois: on dit d'une pièce quelle est en grande 
symphonie^ quand, outre la basse et les dessus , 
elle a encore deux autres parties instrumentales , 
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savoir, taille et quinte de violon. La musique de 
la chapelle du roi , celle de plusieurs églises , et 
celle tles opéra sont presque toujours en grande 
symphonie, 

SfNAPHE, s.f. Conjonction de deux tétracor- 
des^ ou , plus précisément , résonnances de quarte 
ou diatessaron , qui se fait entre les cordes homo- 
logues de deux tétracordes conjoints : ainsi il y a 
trois synaphes dans le système des Grecs ; lune 
entreletétracordedes hypateset celui desmèses; 
l'autre , entre le tétracorde des mèses et celui des 
conjointes ; et la troisième , entre le tétracorde 
des disjointes et celui des hyperholées. (Voyez 

SYSTÈME, TÉTRACORDE.) 

Syn AULIE , s.f. Concert de plusieurs musiciens , 
qui, dans la musique ancienne, jouoient et se 
répondoient alternativement sur des jQûtes , sans 
aucun mélange de voix. 

M.MalcoIm, qui doute que les anciens eussent 
une musique composée uniquement pour les 
instruments , ne laisse pas de citer cette synaulie 
après Athénée; et il a raison, car ces synaulies 
D etoient autre chose quune musique vocale 
jouée par des instruments. 

Syncope , s. f. Prolongement sur le temps fort 
d'un son commencé sur le temps foible ; ainsi 
toute note syncopée est à contre-temps. 

Il faut remarquer que la syncope n existe pas 
moins dans Tharmonie, quoique le son qui la 
forme , au lieu d'être continu , soit refrappé par. 
deux ou plusieurs notes, pourvu que la disposi- 
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tion de ces notes qui répètent le même son 6oit 
conforme à la définition. 

La syncope a ses usages dans la mélodie pour 
lexpression et le goût du chant; mais sa princi- 
pale utilité est dans Tharmonie pour la pratique 
des dissonances. La première partie de la syn^ 
cape sert à la préparation : la dissonance se firappe 
sur la seconde ; et, dans une succession de dis- 
sonances , la première partie de la syncope sui- 
vante sert en même temps à sauver la dissonance 
qui précède, et à préparer celle qui suit. 

Syncope^ de «î», avec^ et de ;c«sr7«,/e coupe ^ 
je bats ; parceque la syncope retranche de chaque 
temps , heurtant, pour ainsi dire , lun avec Vau- 
tre. M. Rameau veut que ce mot vienne du choc 
des sons qui s entre-heurtent en quelque sorte 
dans la dissonance ; mais les syncopes sont anté- 
rieures à notre harmonie , et il y a souvent des 
syncopes sans dissonances. 

Synnéménon , gén. plur, fém. Tétracorde syn- 
néménon ou des conjointes. G est le nom que 
donnoient les Grecs à leur troisième tétracorde , 
quand il étoit conjoint avec le second et divisé 
d avec le quatrième. Quand au contraire il étoit 
conjoint au quatrième et divisé du second , ce 
même tétracorde prenoit le nom de diézeugmé^ 
non ou des divisées. Voyez ce mot. (Voyez aussi 

TÉTRACORDE , SYSTÈME. ) 

Synnéménon diatonos étoit , dans lancienne 
musique , la troisième corde du tétracorde syn- 
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nèménon dans le genre diatonique; et comme 
cette troisième corde étoit la même que la se- 
•conde corde du tétracorde des disjointes, elle 
portoit aussi dans ce tétracorde le nom de triie 
diézeugménon. (Voyez trite, système, tétra- 
<:ORDE. ) 

Cette même corde dans les deux autres genres 
portoit le nom du genre où elle étoit employée, 
mais alors elle ne se confondoit pas avec la trite 
diézeugménon. ( Voyez genre. ) 

Syntonique ou DUR , adj. C'est Fépithéte par 
laquelle Âristoxène distingue celle des deux es- 
pèces du genre diatonique ordinaire , dont le té- 
tracorde est divisé en un semi-fo/t et deux tons 
égaux ; au lieu que dans le diatonique mol , après 
le seml-fo/i, le premier intervalle est de trois 
<}uarts de ton^ le second de cinq. (Voyez genres, 

TÉTRACORDES. ) 

Outre le genre syntonique d'Aristoxène, appelé 
aussi diatonO'^diatonique ^ Ptolomée en établit 
un autre par lequel il divise le tétracorde en trois 
intervalles : lepremier, dun semi-ton majeur; le 
second, d'un /"an majeur; et le troisième, d'un 
ton mineur. Ce diatonique dur ou syntonique de 
Ptolomée nous est resté ; et c'est aussi la diato- 
nique unique de Dydime ; à cette différence près 
que Dydime ayant mis ce ton mineur au grave, 
et le ton majeur à l'aigu , Ptolomée renversa cet 
ordre. 

On verra d'un coup-d'œîl la difïérence de ces 
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deux genres ^jmtoniques par les rapports des in- 
tervalles qui composent le tétracorde dans Tua 
et dans lautre. 

«. . ^ 3 6 6 3 

Syntomgue d Anstoxene , f 1 = - 

•^ » 20 20 20 4 

. . « 1 ' »5 8 9 3 

Syntonique de Ptolomee , — r H h ^ — = -7- 

^ ^ ' 16 9 10 [4 

D y avoit d autres syntomques encore , et loii 
en comptoit quatre espèces principales; savoir, 
lancien, le réformé^ le tempéré , et légal : mais 
c est perdre son temps et abuser de celui du lec- 
teur que de le promener par toutes ces divisions. 

Syntonolydien , adj\ Nom d'un des modes de 
lancienne* musique. Platon dit que les modes 
mixo-lydien, et syntono-lydien sont propres aux 
larmes. 

On voit dans le premier livre d*Aristide Quin- 
tilien une liste des divers modes , qu il ne faut pas 
confondre avec les tons qui portent le même 
nom, et dont j ai parlé sous le mot mode, pour 
me conformer à lusage moderne , introduit fort 
mal-à-propos par Glaréan. Les modes étoient des 
manières différentes de varier Tordre des inter- 
valles. Les tons différoient , comme aujourd'hui , 
par leurs cordes fondamentales. C'est dans le 
premier sens qu'il faut entendre le mode synto- 
no-lydien, dont parle Platon, et duquel nous 
n'avons,. au reste, aucune explication. 

Système, s. m. Ce mot, ayant plusieurs ac- 
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eeptioQS dont je ne puis parler que successive- 
ment, me forcera den faire un très long article.. 

Pour commencer par le sens propre et tech- 
nique, je dirai d'abord qu'on donne le nom de 
système k tout intervalle composé ou conçu com- 
me composé d'autres intervalles plus petits , les- 
quels , considérés comme les éléments du jr/^^e/we, 
s'appellent diastême. (Voyez diastéme. ) 

Il y a une infinité d'intervalles différents, et 
par conséquent aussi une infinité de systèmes 
possibles. Pour me borner ici à quelque chose 
de réel, je parlerai seulement des systèmes har- 
moniques, c'est-à-dire de ceux dont les éléments, 
sont ou des consonnances , ou des différences 
4es consonnances, ou des différences de ces dif- 
férences. ( Voyez INTERVALLES. ) 

Les anciens divisoient les systèmes en géné- 
raux et particuliers : ils appeloient système par- 
ticulier tout composé d'au, moins deux inter- 
valles; tels que sont ou peuvent être conçues 
l'octave, la quii)t;e, la quarte , la sixte, et même 
la tierce. J'ai parlé des systèmes particuliers au 

mot INTERVALLE. 

Les systèmes généraux, qu'ils appeloient plus 
communément diagrammes , étoient formés par 
la somme de tous les systèmes particuliers, et 
comprenoient par conséquent tous les sons em- 
ployés dans la musique. Je me borne ici à l'exa- 
men de leur système dans le genre diatonique, 
les différences du chromatique et de l'enhg^rmoni- 
que étant suffisamment expliquées .à leurs mots. 

II. ,ï5 
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On doit juger de letat des progrès de Fancien 
^îéme par ceux des instruments destinés à iexé- 
cution ; car ces instruments accompagnant à lu- 
nisson les voix, et jouant tout ce quelles chan- 
toient , dévoient former autant de sons différents 
qu il en entrait dans le système : or les cordes de 
ces premiers instruments se touchoient toujours 
il vide ; il y falloit donc autant de cordes que le 
système renfermoit de sons; et cest ainsi que, 
dès Vorigine de la musique , on peut , sur le nom- 
bre des cordes de Imstrument , déterminer le 
nombre des sons du système. Tout la système Ae& 
Grecs ne fut donc d abord composé que de qua- 
tre sons tout au plus , qui formoient faccord de 
leur lyre ou cithare : ces quatre soùs, selon quel- 
ques uns , étoient par degrés conjoints ; selon 
d autres ils n'étoient pas diatoniques , mais les 
deux extrêmes sonnoient Toctave, et les deux 
moyens la partageoient en une quarte de chaque 
côté et un ton dans le milieu , de la manière sui- 
vante. • 

Ut — trite diézeugménon. 

Sol — lichanos méson. 

Fa -^ parhypate méson. 

IJt — parhypate hypaton. 

G est ce que Béëce appelle le tétracorde de 
Mercure, quoique Diodore avance que la Jyrc 
de Mercure n avoit que trois cordes. Ce système 
ne demeura pas long-temps borné à si peu de 
sons ; Chorèbe , fils d'Athis , roi de Lj'die , y 
ajouta une cinquième corde; Hyagnis, une si- 
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xième; Terpandre, une septième, pour égaler le 
nombre des planètes ; et enfin Lychaon de Sa- 
mos , la huitième. 

Voilà ce que dit Boëce : mais Pline dit que 
Terpandre, ayant ajouté trois cordes aux quatre 
anciennes^ joua le premier de la cithare à sept 
cordes; que Simonide y en joignit une huitième, 
et Timothée une neuvième. Nicomaque le Gé- 
rasénien attribue cette huitième corde à Pytha- 
gore , la neuvième à Théophraste de Piérie , puis 
une dixième à Hystiée de Colophon , et une on- 
zième à Timothée de Milet. Phérécrate , dans 
Piutarque , fait faire au sjrgtéme un progrès plus 
rapide ; il donne douze cordes à la cythare de 
Ménalippide, et autant à celle de Timothée. Et 
comme Phérécrate étoit contemporain de ces 
musiciens , en supposant qu il a dit en efFet ce 
que Piutarque lui fait dire, son témoignage est 
d'un grand poids sur un &it qu'il avoit sous les 
yeux. 

Mais comment sassurer de la vérité parmi 
tant de contradictions , soit dans la doctrine des 
auteurs , soit dans Tordre des &iits qu'ils rappor- 
tent? Par exemple , le tétracorde de Mercure 
donne évidemment Foctave ou le diapason : com- 
ment donc s*est-il pu faire qu après îaddition de 
trois cordes, tout le diagramme se soit trouvé 
diminué d'un degré et réduit à un intervalle de 
septième? c est pourtant ce que font entendre la 
plupart des auteurs, et, entre autres, Nicoma- 
que, qui dit que Pythagore trouvant tout lesp» 

i5. 
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téme composé seulement de deux tétracordes 
conjoints, qui formoient çntre leurs extrémités 
un intervalle dissonant, il le rendit consonnant 
en divisant ces deux tétracordes par Imtervalle 
d un ton , ce qui produisit Toctave. 

Quoi qu il en soit , c est du moins une chose 
certaine que le système àe^ Grecs s'étendit insen- 
siblement tant en-haut qu en-bas , et qu'il attei^ 
gnit et passa même Tétendue du dis-diapason ou 
de la double octave ; étendue qu ils appelèrent 
sjrstema , perfectum , maximum , immutatum , 
le grand sfstéme^ le système parfait, immuable 
par excellence, à cause qu entre ses extrémités^ 
qui forniolent entre elles une consonnance par- 
feite, étoient contenues toutes le» consonnances 
simples, doubles, directes et renversées, tous 
les^^^-^^^/ne^ particuliers, et, selon eux, les plus 
grands intervalles qui puissent avoir lieu dans 
la mélodie. 

Ce système entier étoit composé de quatre té- 
tracordes, trois conjoints et un disjoint, et d'un 
ton de plus, qui fut ajouté au-dessous du tout 

Î>our achever la double octave ; d oii la corde qui 
e formoit prit le nom de proslcunbanomène ou 
d^ajoutée. Gela nauroit dû, ce semble, produire 
que quinze sons dans- le genre diatonique; il y 
en avoit pourtant seize : c est que la disjonction 
se faisant sentir , tantôt entre le second et le troi- 
sième tétracorde, tantôt entre le troisième et le 
quatrième, ilarrivoit, dans le premier cas, qua- 
près le son la le plus aigu du second tétracorde, 
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auTVoit en montant le j/ naturel, qui commençoit 
Je troisième tétracorde , pu bien , dans le second 
•cas, que ce même son /a commen(^ant lui-même 
le troisième tétracorde ^ éloit immédiatement 
suivi du ji bémol; carie premier degré de cha- 
que tétracorde dans le genre diatonique étoit 
-toujours d'un semi*ton : cette différence produi- 
soit donc un seizième son, à cause du si quoa 
avoit naturel d un côté et bémol de lautre. I^ea 
seize sons étoient représentés par dix-huit noms*: 
c'est-à-dire que Yut et ]e ré étant ou les sons ai- 
^us ou les sons moyens du troisième tétracorde, 
selon ces deux cas de disjonction , Ion donnoit 
à chacun de ces deux sons un nom qui déter- 
minoit sa position. # 
- Mais comme le son fondamental varioit selon 
le mode, il sensuivoit pour le lieu quoccupoit 
chaque mode dans le système total une diffé- 
rence du grave à laigu qui multiplioit beaucoup 
les sans ; car si les divers modes avoien^ plusieurs 
sons xi^ommtins , ils en avoient aussi de particu- 
liers à chacun ou à quelques uns seulement : 
ainsi, dans le seul genre diatonique, Tétendue 
de tous les sons admis dans les quinze modes 
dénombrés par Alypius est de trois octaves; et, 
comme la différence du son fondamenital de cha- 
que mode à celui de son voisin étoit seulement 
d'un semi-ton, il est évident que tout cet espace 
gradué de semi-ton en semi-ton produisoit , dan$ 
je diagramme général, la quantité de 34 sons 
{uatiqués dans la musique ancienne; que A,^ 



23o SYS 

déduisant toutes les répliques des mêmes soiis, 
on se renferme dans les bornes d une octave , on 
la trouvera divisée chromatiquement en douze 
sons différents, comme dans la musique mo- 
derne : ce qui est manifeste par Tinspection des 
tables mises par Meibomius à la tète de lou-* 
vrage d'Alypius. Ces remarques sont nécessaires 
pour guérir Terreur de ceux qui croient, sur la 
ibi de quelques modernes , que la musique an- 
cienne aetoit composée en tout que de seize 
sons. 

On trouvera {PL H^fig, i) une table du^- 
tême général des Grecs pris dans ua seul mode 
et dans le genre diatonique. A legard des gen-- 
res enharmonique et cVoniatique , les tétracor- 
des s y trou voient bien divisés selon d'autres pro- 
portions; mais comme ils contenoient toujours 
également quatre sons et trois intervalles con- 
sécutifs, de même que le genre diatonique, ces 
sons portoient chacun dans leur genre le même 
nom qui leur correspondoit dans celui-ci : c'est 
pourquoi je ne donne point de tables particu- 
lières pour chacun de ces genres; les curieux 
pourront consulter celles que Meibomius a mises 
à la tête de louvrage d'Aristoxène : on y en trou- 
vera six; une pour le genre enharmonique , trois 
pour le chromatique, et deux pour le diato- 
nique, selon les dispositions de chacun de ces 
genres dans le système aristoxénien. 

Tel fqt, dans sa perfection, le système géné- 
ral des Grecs, lequel demeura à-peu-près dans 
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cet état jusqu'à Fonzième siècle, temps où Gui 
d'Arezzo y fît des changements considérables : il 
ajouta dans le bas une nouvelle corde qu'il ap- 
pela hypoproslambanomène ^ ou sous "ajoutée^ 
jet dans le haut un cinquième tétracorde, quil 
appela le tétracorde des sur«-aiguës : outre cela , 
il inventa, dit- on, le bémol, nécessaire pour 
xlistinguer la deuxième corde d'un tétracorde 
conjoint d'avec la première corde du même té- 
tracorde disjoint; c'est-à-dire qu'il fixa cette 
double signification de la lettre B, que saint 
Orégoire , avant lui, avoit déjà assignée à la note 
^i; car, puisqu'il est certain que les Grecs avoient 
depuis long-temps ces mêmes conjonctions et 
disjonctions de tétracordes, et par conséquent 
des signes pourvu exprimer chaque degré dans 
ces deux différents cas , il s'ensuit que ce n'étoit 
pas un nouveau son introduit dans le système 
par Gui , mais seulement un nouveau nom qu'il 
donnoit à ce son, réduisant ainsi à un même 
degré ce qui en faisoit deux cbez les Grecs. U 
iaut dire aussi de ces hexacordes substitués à 
leurs tétracordes que ce fut moins un change- 
ment au système qu'à la méthode, et que tout 
celui qui en résultoit étoit une autre manière 
de solfier le%mêmes sons. ( Voyes^ GXwm , muasi* 

iîES , SOLFIER. ) 

On conçoit aisément que l'invention du con-»- 
tre-point , à quelque auteur qu'elle soit due, dut 
bientôt reculer encore les bornes de ce système. 
Quatre parties doivent avoir plus d'étendu* 
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qu une seule. Le système fut fixé à quatre octa* 
ves, et c'est letendue du clavier de toutes lès 
anciennes orgues. Mais on sest enfin trouvé 
fjjené par des limites, quelque espace quelles 
pussent contenir; on les a franchies, on s'est 
étendu en haut et en bas; on a fait des claviers 
à ravalement; on a démanché sans cesse; on a 
forcé les voix ; et enfin Ion s est tant donné de 
carrière à cet égard, que le système moderne 
n'a plus dautres bornes dans le haut que le 
chevalet du violon. Gomme on ne peut pas de 
même démancher pour descendre, la plus basse 
corde des basses ordinaires ne passe pas en- 
core le G soi ut : mais on trouvera également le 
moyen de gagner de ce côté -là en baissant le 
ton du système général : c'est même ce qu'on a 
déjà commencé de faire; et je tiens pour cer- 
tain qu'en France le ton de l'opéra est plus bas 
aujourd'hui qu'il ne l'étoit du temps de Lully: 
au contraire, celui de la musique instrumentale 
est monté comme en Italie, et ces différences 
commencent même à devenir assez sensibles 
pour qu'on s'en aperçoive dans la pratique. 

Voyez {Planche ^\fig* i) une table générale 
du grand clavier à ravalement, et tous les sons 
qui y sont contenus dans letendue de cinq oc- 
taves. 

Système est encore, ou une méthode de cal- 
cul pour déterminer les rapports des sons ad- 
mis dans la musique, ou un ordre de signes 
étçiblis pour les exprimer : c'est dans le premier 
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sens que les anciens distinguoient le système py- 
thagoricien et le système aristoxénien. (Voyez 
ces mots.) Cest dans le second que nous distin- 
guons aujourd'hui le système de Gui, le système 
de Sauveur, de Démos, du P. Souhaitti, etc. 
desquels it a été parlé au mot note. 

Il faut remarquer que quelques uns de ces 
systèmes portent ce nom dans Tune et dans 
Tautre acception, comme celui de M. Sauveur, 
qui donne à-la-fois des règles pour déterminer 
les rapports des sons, et des notes pour les ex* 
primer; comme on peut le voir dans les mé- 
moires de cet auteur, répandus dans ceux de 
1 académie des sciences. (V. aussi les mots MÉ- 

RID£, EPTAMÉRmE, DÉGAMÉRmE.) , 

Tel est encore un autre système plus nou- 
veau , lequel étant demeuré manuscrit , et des- 
tiné peut-être à nêtre jamais vu du public en 
entier, vaut la peine que nous en donnions ici 
l'extrait; qui nous a été communiqué par fau- 
teur, M. Roualle de Boisgelou, conseiller au 
grand-conseil, déjà cité dans quelques articles 
de ce dictionnaire. 

Il s'agit premièrement de déterminer le rap- 
port exact des sons dans le genre diatonique et 
dans le chromatique; ce qui se faisant dune 
manière uniforme pour tous les tons , fait par 
conséquent évanouir le tempérament. 

Tout le système de M. de Boisgelou est som- 
mairenient renfermé dans les quatre formules 
que je vais transcrire, après avoir rappelé au leo- 
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teur les régies établies en divers eikiroits de ce 
dictionnaire sur la manière de comparer et com- 
poser les intervalles ou les rapports qui les ex- 
priment. On se souviendra donc, 

1. Que, pour ajouter un intervalle à un au- 
tre , il faut en composer les rapports : ainsi, par 
exemple , ajoutant la quinte 7 à la quarte ^ , on 
a -^, ou t; savoir l'octave; 

2. Que , pour ajouter un intervalle à lui-même, 
il ne faut quen doubler le rapport : ainsi, pour 
ajouter une quinte à une autre quinte, il ne faut 
qu élever le rapport de la quinte à sa seconde 
puissance |; = 5 

3. Que, pour rapprocber ou simplifier un in- 
tervalle redoublé , tel que celui-ci ^, il suffit 
d ajouter le petit nombre à lui-même une ou 
plusieurs fois, c'est-à-dire d'abaisser les octaves 
jusqu'à ce que les deux termes , étant aussi rap- 
prochés qu'il est possible, donnent un inter- 
valle simple : ainsi , de t , faisant v on a pour le 
produit de la quinte redoublée le rapport du ton 
majeur. 

J'ajouterai que dans ce dictionnaire j'ai tou- 
jours exprimé les rapports des intervalles par 
ceux des vibrations , au lieu que M. deBoisgelou 
les exprime par les longueurs des cordes; ce qui 
rend ses expressions inverses des miennes : ainsi, 
le rapport de la quinte parles vibrations étant 7, 
est 7 par les longueurs des cordes. Mais on va voir 
que ce rapport n'est qu approché dans le^fiffi^/n^ 
àe M. de Boisgelou. 
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Yoici maintenant les quatre formules de cet 
auteur avec leur explication. 



! 



FORMULES. 

A. I2S — 7rdr^=o. 

B. laor — 5/ibr=:o, 

C. js — ^r±:a:=zo. 

D. . 70:— 4'db J =o. 



EXPLICATION. 

Bapport dé Focta ve ....2:1. 
Rapport de la quinte. . . . /i : i. 
Rapport de la quarte. ... 2 : /i. 
Rapport derintervallequivientdequin te /zr:2x. 
Beppo rt de Imtervalle qui vieu t de quarte 2S : nr. 

r. Nombre de quintes ou de quartes de llnter- 
valle. 

s. Nombre d'octaves combinées de Tintervalle. 

t. Nombre de semi-tons de Fintervalle. 

a: Gradation diatonique de l'intervalle , c est-à- 
dire nombre des secondes diatoniques ma- 
jeures et mineures de l'intervalle. 

a:rt:i. Gradation des termes doù rintervallc 
tire son nom. 

Le premier cas de chaque formule a lieu lors- 
que rintervalle vient de quintes. 

Le second cas de chaque formule a lieu lors- 
que Fintervalle vient de quartes. 

Pour rendre ceci plus clair par des exemples , 



236 SYS 

commençons par donner des noms à chacnne 
des douze touches du clavier. 

Ces noms , dans 1 arrangement du clavier pro- 
posé par M. de Boisgelou (/?/. I , fig. 3 ) , sont les 
«uivants. 

Vt de ré ma nd fa fi sol be la sa si. 

Tout intervalle est formé par la progression 
de quintes ou par celle de quartes, ramenées à 
1 octave : par exemple, Tintervalle si ut est for- 
mé par cette progression de 5 quartes si mi la ré 
sol ut^ ou par cette progression de 7 quintes si 
fi de be ma sa fa ut 

De même Fintervalle^fe la est formé par cette 
progression de 4 quintes.^ ut sol ré la y. ou par 
cette progression de 8 quartes yâ sa ma be défi 
si mi la. 

De ce que le rapport de tout intervalle qui 
"vient de quintes est nr. 11s. , et que celui qui vient 
de quartes, est 2^. : /ir. , il s ensuit qu'on a pour 
le rapport de Imtervalle si ut^ quand il vient 
dé quartes , cette proportion de %s: nr. : : 2^ : n^. 
Et si Fintervalle si ut vient de quintes , on a cette 
proportion nr. : 2S : : iî7 : 34. Voici comment on 
prouve cette analogie. 

Le nombre de quartes, d'où vient Imtervalle 
si utj étant de 5 , le rapport de cet intervalle 
est de 2^ : n^. , puisque le rapport de la quarte 
est 2 : n. 

Mais ce rapport 2^ : n^. désigneroit un inter- 
valle de 2^. semi-tons , puisque chaque quarte a 
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S senri-tonsi, et que cet intervalle a 5 quartes; 
ainsi 1 octave n'ayant que 1 2 seoir-tons , Tinter- 
yalle si ut passeroil deux octaves. 

Donc, pour que Imtervalle si ut soit moindre 
que l'octave, il faut diminuer ce rapport 2^: n^ 
de deux octaves , c^est-à-dire du rapport de 2* : 
I ; ce qui se fait par un rapport composé du rap- 
port direct 2^ : n^, et du rapport 1:2", inverse 
de celui 2* : i , en cette sorte : 2^ x i : /î^ X 2* : : 



2^ 2* : /i^ : : 2^ : n^. 



Orlintervalle^iw^ venant de quartes, son rap- 
port , comme il a été dit ci-devant, est 2^, : nr; 
donc 2S : nr.: : 2^: n^, donc ^ = 3 , et r = 5* 

Ainsi , réduisant les lettres du second cas de 
chaque formule aux nombres correspondants , 
on. a pour C, 7,^— 4/'—^ =21 — 20 — i =0^ 
et pour D, 70: — ^t — sz=z 7 — 4 — 3 = o. 

Lorsque le même intervalle m' e// vient de quin- 
tes, il donne cette proportion nr: 2s : : n : 2^: 
ainsi Ion a r = 7, ^= 4» et par , conséquent , 
pour A de la première formule, i2s — ^r -^ t 
= 48 — 49-+"* = <^? et po^^ B» '^^ — Stdszr 

De même Fintervalleyîz la venant de quintes ^ 
donne cette proportion nri 2s:\ n^ 2^ ^ et par 
conséquent on a r = ^ et s = 2. Le même in- 
tervalle venant de quartes, donne cette propor- 
tion 25 : nr : : 2^: n^, etc. Il seroit trop long d'ex- 
pliquer ici comment on peut trouver les rapports 
et tout ce qui regarde les intervalles par le moyen 
des formules. Ce sera mettre un lecteur attentif 
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sur la l'oute que de lui donner les valeurs de n et 

de ses puissances. 

I 

Valeurs des puissances de n ; 

/i* = 5, c'est un fait d'expérience. 
Donc «• =: a5. «" = ia5 , etc. 






Valeurs précises des trois premières puissan- 
ces de n: 



»= V^ 5, n = V5, n= v^ laS. 

Valeurs approchées des trois premières puis- 
sances de n: 

3 ' 3» , 3^ 

m = - , m* z= — , to' = —- 
a a* a'. 

Donc le rapport t, qu on a cru jusqu'ici être 
celui de la quinte juste , nest qu un rapport 
d approximation ^ et donne une quinte trop 
forte ; et de là le véritable principe du tempé- 
rament , qu on ne peut appeler ainsi que par 
abus , puisque la quinte doit être foible pour 
être juste. 

REMARQUES SUR LES INTERVALLES. 

' Un intervalle d*un nombre donné de semi- 
tons a toujours deux rapports diflFérents; lun 
comme venant de quintes, et l'autre comme ve- 
nant de quartes. La somme des deux valeurs 
de r dans ces deux rapports ég^ale 1 2 , et la somm« 
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des deux valeurs dé s égale 7. Celui des deux 
rapports de quintes ou de quartes, dans lequel r 
est le plus petit , est Imtervalle diatonique, Tau- * 
tre est Imtervalle chromatique -.ainsi Imtervalle 
si ut, qui a ces deux rapports 2^ : n^ et /|7 : 24, est 
un intervalle diatonique comme venant de quar- 
tes, et son rapport est 2^ : n^; mais ce même in- 
tervalle si ut est chromatique comme venant de 
quintes , et son rapport est 7î7 : 24^ parceque dan» " 
le premier cas r = 5 est moindre que r= 7 du 
second cas. 

Au contraire , Tintervalleyà la , qui a ces deux 
rapports «4: 2* et 2^: /i^, est diatonique dans le 
premier cas où il vient de quintes , et chromati- 
que dans le second oii il vient de quartes. 

L'intervalle^/ ut, diatonique , est une seconde 
mineure ; Tintervalle si £i^, chromatique , ou plu- . 
t^t Imtervalle ^i\î£ dièse (car alors tt^est pris pour 
si dièse ) est un unisson superflu. 

L'intervalle /à la , diatonique , est une tierce 
majeure ; l'intervalle fa la^ chromatique , ou 
plutôt Imtervalle mi dièse /a, (car dlorsfa est 
pris comme mi dièse) est une quarte diminuée; 
ainsi des autres. 

Il est évident, 1** qu'à chaque intervalle diato- 
nique correspond un intervalle chromatique d'un 
même nombre de semi-tons et vice versa, Ceè 
deux intervalles de même nombre de semi-tons, 
l'un diatonique et l'autre chromatique , sont ap^ 
pelés intervalles correspondants ; 

2^ Que qua^nd la valeur de r est égale à un de 
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ces nombres 0,1^2^3^49^969 Fintervalle est 
diatonique, soit que cet intervalle vienne de 
quintes ou de quartes ; mais que si r est égal à 
un de ces nombres ,6, 7,8, 9, 10, .11, 12, Im- 
tervalle est chromatique ; 

3° Que lorsque r==6,rintervalle est en même 
temps diatonique et chromatique , soit quil 
vienne de quintes ou de quartes; tels sont les 
deux intervalles^ si^ appelé triton, et ^/yà, ap- 
pelé fausse-quinte; le triton^ si est dans le 
rapport n^: 23. et vient de six quintes; la fausse- 
quinte si fa est dans le rapport 24 : n^- et vient 
de six quartes , oii Ton voit que dans les deux cas 
on a r = 6 : ainsi le triton , comme intervalle 
diatonique, est une quarte majeure; et, comme 
intervalle chromatique, une quarte superflue: 
la fausse-quinte si fa , comme intervalle diato- 
nique, est une quinte mineure; comme inter- 
valle chromatique, une quinte diminuée. Il ny 
a que ces deux intervalles et leurs répliques qui 
soient dans le cas d'être en même temps diatoni- 
ques et chromatiques. 

Les intervalles diatoniques de n>ême nom, et 
conséquemment de même gradation , se divisent 
en majeurs et mineurs. Les intervalles chroma- 
tiques se divisent en diminués et superflus. A 
chaque intervalle diatonique mineur correspond 
un intervalle chromatique superflu, et à chaque 
intervalle diatonique majeur correspond un in- 
tervalle chromatique diminué. 

Tout intervalle en montant, qui vient de 
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quintes , est majeur ou diminué , selon que cet 
intervalle est diatonique ou chromatique; et 
réciproquement tout intervalle majeur ou dimi- 
nué vient de quintes. 

Tout intervalle en montant, qui vient de 
quartes , est mineur ou superflu , selon que cet 
intervalle est diatonique ou chromatique; et 
vice versa tout intervalle mineur ou superflu 
vient de» quartes. 

Ce seroit le contraire si l'intervalle étoit nria 
en descendant. 

De deux intervalles correspondants, c est-à- 
dire lun diatonique et l'autre chromatique , et 
qui par conséquent viennent , lun de quintes 
et lautre de quartes, le plus grand est celui qui 
vient de quartes , et il surpasse celui qui vient 
de quintes, quant à la gradation , dune unité, 
et, quant à l'intonation, dun intervalle, dont 
le rapport est 27: /112 ; c'est-à-dire 128, 125. Cet 
intervalle est la seconde diminuée , appelée com- 
munément grand comma ou quart-de-ton ; et 
voilà la porte ouverte au genre enharmonique. 
Pour achever de mettre les lecteurs sur la 
voie des formules propres à perfectionner la 
théorie de la musique, je transcrirai [pi. J 
fig. 4) les deux tables de progressions dressées 
par M. de Boisgelou, par lesquelles on voit d'un 
coup-d œil les rapports de chaque intervalle et 
les puissances des termes de ces rapports selon 
le nombre de quartes ou de quintes qui les com- 
posent. 
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On voit , dans ces formules , que les semi-tons 
sont réellement les intervalles primitifs et élé- 
mentaires qui composent tous les autres ; ce qui 
a engagé l'auteur à faire , pour ce même sys- 
téme , un changement considérable dans les ca- 
ractères , en divisant chromatiquement la por- 
tée par intervalles ou degrés égaux et tous d'un 
semi-ton ; au lieu que , dans la musique ordi- 
naire , chacun de ces degrés est tantôt un com- 
ma , tantôt un semi - ton , tantôt un ton , et 
tantôt un ton et demi ; ce qui laisse à l'œil 
l'équivoque et à l'esprit le doute de l'intervalle , 
puisque , les degrés étant les mêmes , les inter- 
valles sont tantôt les mêmes et tantôt différents. 

Pour cette réforme , il suffit de faire la portée 
de dix lignes au lieu de cinq , et d'assigner à 
chaque position une des douze notes du clavier 
chromatique, ci -devant indiqué, selon l'ordre 
de ces notes , lesquelles , restant ainsi toujours 
les mêmes , déterminent leurs intervalles avec 
la dernière précision , et rendent absolument 
inutiles tous les dièses, bémols, ou béquarres, 
dans quelque ton qu'on puisse être , et tant à 
la clef qu'accidentellement. Voyez la planche I, 
où vous trouverez , figure 6 , lechelle chroma- 
tique sans dièse ni bémol , et , figure 7 , 1 échelle 
diatonique. Pour peu qu'on s'exerce sur cette 
nouvelle manière de noter et de lire la musi- 
que, on sera surpris de la netteté , de la simpli- 
cité qu'elle donne à la note , et de la facilité 
qu'elle apporte dans l'exécution ^ sans qu'il soit 
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possible d y voir aucun autre incoilTénîetit que 
de remplir un peu plus d'espace sur le papier , 
et peut-être de papilloter un peu aux yeux dans 
les vitesses par la multitude des lignes , sur-tout 
dans la symphonie. 

Mais comme ce spiême de notes est absolu-^ 
inent chromatique , il me paroit que c'est un 
inconvénient d'y laisser subsister les dénomina- 
tions des degrés diatoniques , et que , selon M. dé 
Boisgelou , ut ré ne devroit pas être une secon- 
de, mais une tierce, ni litmiwvie tierce, mais 
une quinte, ni ut ut une octave , mais une dou- 
ï^ième , puisque chaque semi-ton formant réel- 
lement lin degré sur la note , devroit en prendre 
aussi la dénomination ; alors ^r + i étant tou- 
jours égal à t dans les formules de cet auteur , 
ces formules se trouveroient extrêmement sim- 
plifiées. Du reste , ce système me paroît égale- 
ment profond et avantageux ; il seroit à désirer 
qu'il fut développé et publié par Fauteur^ ou 
par quelque habile théoricien. 

Système , enfin , est l'assemblage des régies 
de l'harmonie, tirées de quelques principes com- 
muns qui les rassemblent , qui forment leur liai- 
son , desquels elles découlent , et par lesquels on 
en rend raison. 

Jusqu'à notre siècle l'harmonie, née succes- 
sivement et comme par hasard , n'a eu que des 
régies éparses , établies par l'oreille , confirmées 
par l'usage, et qui paroîssoient absolument ar- 
bitraires* M. Rameau est le premier qui , par le 

16, 
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système de la basse-fondamentale , a donné des 
principes à ces régies. Son système^ sur lequel ce 
dictionnaire a été composé , s'y trouvant suffi- 
samment développé dans les principaux articles , 
ne sera point exposé dans celui-ci , qui n est déjà 
que trop long , et que ces répétitions superflues 
alongeroient encore à lexcès : d ailleurs lohjet 
de cet ouvrage ne m'oblige pas d exposer tous 
les ^sternes i mais seulement de bien expliquer 
ce que c'est qu'un système , et d'éclaircir au be- 
soin cette explication par des exemples. Ceux 
qui voudront voir le système de M. Rameau , si 
obscur, si di£Fus dans ses écrits^ exposé avec 
une clarté dont on ne l'aurok pas cru suscep- 
tible , pourront recourir aux Éléments de mu- 
sique de M. d'AJembert. 

M. Serre, de Genève , ayant trouvé les prin- 
cipes de M. Rameau insuffisants à bien des 
égards , imagina un autre système sur le sien , 
dans lequel il prétend montrer que toute ïbar- 
monie porte sur une double basse-fondamen- 
tale ; et comme cet auteur , ayant voyagé en 
Italie , n'ignoroit pas les expériences de M. Tar- 
tini , il en composa , en les joignant avec celles 
de M. Rameau , un système mixte , qull iît im- 
primer à Paris en lySS , sous ce titre, Essais sur 
les principes de V harmonie ^ etc. La facilité que 
cbacun a de consulter cet ouvrage , et l'avantage 
qu'on trouve à le lire en entier , me dispensent 
aussi d'en rendre compte au public. 

Il n'en est pas de même de celui de l'illustre 
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M. Tartini, dont il me reste à parler, lequel 
étant écrit en langue étrangère , souvent profond 
et toujours difïîis, n'est à portée d'être consulté 
que de peu de gens , dont même la plupart sont 
rebutés par l'obscurité du livre avant d'en pou- 
voir sentir les beautés. Je ferai le plus brièvement 
qu'il me sera possible l'extrait de ce nouveau 
système^ qui, s'il n'est pas celui de la nature , est 
au moins , de tous ceux qu'on a publiés jusqu'ici , 
celui dont le principe est le plus simple, et du- 
quel toutes les lois de l'harmonie paroissent naî-^ 
tre le moins arbitrairement. 

SYSTÈME DE M. TARTINI. 

Il y a trois manières de calcuter les rapports 
des sons. 

I. En coupant sur te monocorde la corde en- 
tière en ses parties par des chevalets mobiles , 
les vibrations ou les 3ons seront en raison inverse 
des longueurs de la corde et de ses parties. 

H. En tendant, par des poids inégaux , des 
cordes égales , les sons seront comme les racines 
carrées des poids. 

m. En tendant , par des poids égaux , des 
cordes égales en grosseur et inégales en longueur, 
ou égales en longueur et inégales en grosseur , les 
sons seront en raison inverse des racines carrées 
de la dimension où se trouve la différence. 

En général les sons sont toujours entre eux 
ea raison inver^ des racines cubiques des corps 
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sonores. Or , les sons des cordes s altèrent de trois 
manières : savoir, en altérant, ou la grosseur, 
cest-à-dire le diamètre de la grosseur, ou la lon- 
gueur , ou la tension : si tout cela est égal , les 
cordes sont à Tunisson ; si lune de ces choses seu- 
lement est altérée , les sons suivent en raison 
inverse les rapports des altérations ; si deux ou 
toutes les trois sont altérées, les sons sont en 
raison inverse comme les racines des rapports 
composés des altérations. Tels sont les principes 
de tous les phénomènes qu on ohserve en com* 
parant les rapports des sons et ceux des dimen- 
sions des corps sonores. 

Ceci compris , ayant mis les registres conve-* 
nahles, touchez sur lorgue la pédale qui rend la 
plus basse note marquée dans la pL i , fig. 7 , 
toutes les autres notes marquées au-dessus réson- 
neront en même temps , et cependant vous n en^ 
tendrez que le son le plus grave. 

Les sons de cette série confondus dans le son 
grave formeront dans leurs rapports la suite na- 
turelle des fractions 77X71 7, etc., laquelle suite 
est en progression harmonique. 

Cette même série sera celle de cordes égales 
tendues par des poids qui seroient coninie les 
carrés t 7 ? t^ lî lî , etc. , des mêmes fractions 
susdites. 

Et les sons que rendroient ces cordes sont les 
mêmes exprimés en notes dans lexemple. 

Ainsi donc tous les sons qui sont en progrès-' 
lioa harmonique depuis lunitç s.e renaissent 



SYS 247 

pour n en former qrfun sensible à Foreille^ et 
jout le ^/e/7?eharmonîque se trouve dans l'unitë. 

Il n y a dans un son quelconque que ses ali- 
quotes qu'il fasse résonner, parceque dans toute 
autre fraction , comme seroit celle-ci { , il se 
trouve, après la division de la corde en parties 
égales, un reste dont les vibrations heurtent, 
arrêtent les vibrations des parties égales , et en 
sont réciproquement heurtées; de sorte que, des 
deux sons qui en résulteroient , le plus foible est 
détruit par le choc de tous les autres. 

Or les aliquotes étant toutes comprises dans 
la série des fractions t t r ?, etc. , ci-devant don- 
née , chacune de ces aliquotes est ce que M. Tar- 
tini appelle unité ou monade harmonique , du 
concours desquelles résulte un son : ainsi , toute 
rharmonie étant nécessairement comprise, entre 
la monade ou Tunité composante et le son plein 
ou Tujiité composée , il s'ensuit que Fhstrmonie 
a, des deux côtés, lunité pour terme, et con- 
siste essentiellement dans funité. 

L expérience suivante, qui sert de principe à 
toute rharmonie artificielle, met encore cette vé- 
rité dans un plus grand jour. 

Toutes les fois que deux sons forts , justes et 
soutenus , se font entendre au même instant , i) 
résulte de leur choc un troisième son, plus ou 
moins sensible, à proportion de la simplicité du 
rapport des ^ deux premiers et de la finesse d o- 
reille des écoutants. 

Pour rendre cette expérience aussi sensible 
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qu il est possible il faut placer deux hautbois 
bien d accord à quelques pas d'intervalle, et se 
mettre entre deux à égale distance de l'un et de 
lautre ; à défaut de hautbois , on peut prendre 
deux violons , qui , bien que le son en soit moins 
fort, peuvent, en touchant avec force et jus- 
tesse, suffire pour faire distinguer le troisièene 
son. 

La production de ce troisième son par chacune 
de nos consonnances est telle que la montre la 
table (/?/. l,y%. 8), et Ion peut la poursuivre 
au-delà des consonnances par tous les interval- 
les représentés par les aliquotes de Tunité. 

L octave n en donne aucun , et c est le seul in- 
tervalle excepté. 

La quinte donne lunisson du son grave, unis- 
son qu avec de lattention Ton ne laisse pas de dis- 
tin guer. 

Les troisièmes sons produits par les autiies in- 
tervalles sont tous au grave. 

La quarte donne loctave du son aigu. 

La tierce majeure donne loctave du son grave; 
et la sixte mineure, qui en est renversée, donne 
la double octave du son aigu. 

La tierce mineure donne la dixième majeure 
du son grave; mais la sixte majeure, qui en est 
renversée, ne donne que la dixième majeure du 
son aigu. 

Le (an majeur donne la quinzième ou double- 
octave du son grave. 

Le ton mineur donne la dix-septième , ou la 
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double-èctave de la tierce majeure du son aigu. 

Le semi-ton majeur donne la vingt-deuxième, 
ou triple- octave du son aigu. 

Enfin le semi-ton mineur donne la vingt- 
sixième du son grave. 

On voit , par la comparaison des quatre der- 
niers intervalles , qu un changement peu sensi- 
ble dans Fintervalle change très sensiblement 
le son produit ou fondamental : ainsi , dans le 
ton majeur, rapprochez Imtervalle en abaissant 
le son supérieur ou élevant l'inférieur seule- 
ment d un 1^ , auss^itôt le son produit descendra 
d'un ton. Faites la même opération sur le semi-^ 
ton majeur , et le son produit descendra d une 
quinte. 

Quoique la production du troisième son ne se 
borne pas à ces intervalles, nos notes n'en pou- 
vant exprimer de plus composé , il est pour le 
présent inutile d'aller au-delà de ceux-ci. 

On voit dans la suite régulière des consonnan- 
ces qui composent cette table qu'elles se rappor- 
tent toutes à une base commune, et produisent 
toutes exactement le même troisième son. 

Voilà donc , par ce nouveau phénomène , une 
démonstration physique de l'unité du principe 
de l'harmonie. 

. Dans les sciences physico -mathématiques , 
telles que la musique^ les démonstrations doivent 
bien être géométriques , mais déduities physique- 
ment de la chose démontrée : c'est alors seulement 
que l'union du calcul à la physique fournit, dans 
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les vérités établies sur lexpérience et démontrées 
géométriquement, les vrais principes de l'art; 
autrement la géométrie seule donnera des théo- 
rèmes certains , mais sans usage dans la pratique ; 
la physique donnera des faits particuliers, mais 
isolés, sans liaison entre eux et sans aucune loi 
générale. 

Le principe physique de Tharmonie est un , 
comme nous venons de le voir, et se résout dans 
la proportion harmonique : or ces deux proprié- 
tés conviennent au cercle; car nous verrons 
bientôt qu'on y retrouve les deux unités extrê- 
mes de la monade et du son; et quant à la pro* 
portion harmonique , elie s y trouve aussi , puis- 
que , dans quelque point G {pL I yjîg. 9 ) que Ton 
coupe inégalement le diamètre A B , le carré de 
lordonnée G D sera moyen proportionnel har- 
monique entre les deux rectangles des parties 
•A G et G B du diamètre par le rayon , pqaEpriété 
qui suffit pour établir la nature harmonique du 
cercle : car bien que les ordonnées soient moyen- 
nes géométriques entre les parties du diamètre , 
les carrés de ces ordonnées étant moyens harmo- 
niques entre les rectangles , leurs rapports repré- 
jsententdautantplus exactement ceux des cordes 
sonores , que les rapports de ces cordes ou des 
poids tendants sont aussi comme les carrés, tan- 
dis que les sons sont comme les racines. 

Maintenant , du diamètre A B {pL ^^ifig» 10), 
divisé selon la série des fractions 7 Ht ? ? lesquelles 
$ont en progression harmonique, soient tirées 
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les ordonnées C, GC;6, GGj c, cc;e, ee; et 

Le diamètre représente une corde sonore , qui , 
divisée en mêmes raisons, donne les sons in- 
diqués dans l'exemple O de la même planche , 
figure 1 1 . 

Pour éviter les fractions, donnons 60 parties 
au diamètre, les sections contiendront ces nom- 
bres entiers BC=T= 3o; 86 = '?::= 20; Bc=: 
i= i5; Be = T=: 12; Bg = 7= 10. 

Des points où les ordonnées coupent le cercle 
tirons de part et d autre des cordes aux deux 
extrémités du diamètre ; la somme du carré de 
chaque corde , et du carré de la corde corres- 
pondante , que j'appelle son complément, sera 
toujours égale au carré du diamètre ; les carrés 
des cordes seront entre eux comme les abscisses 
correspondantes , par conséquent aussi en pro- 
gressioii harmonique , et représenteront de même 
l'exemple O, à l'exception du premier son. 

Les carrés des compléments de ces mêmes 
cordes seront entre eux comme les compléments 
des abscisses au diamètre, par conséquent dans 
les raisons suivantes : 



—* 



A G = î = 3o. 



A G = I = 4o. 

A C = - =z 45. 

Ae*=| = 48- 
A g = 6 = 5o, 
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et représenteront les sons de l'exemple P; sur le- 
quel on doit remarquer en passant que cet exemr 
pie, comparé au suivant Q et au précédent O, 
•donne le fondement naturel de la règle des mou» 
yements contraires. 

Les carrés des ordonnées seront au carré 
3 600 du diamètre dans les raisons suivantes : 

= i =: 36oo., 

= - = 800. 

= Ï6 = 67^* 



A 


B 


C, 


C G 


G, 


GG 


^' 


c c : 


C-T 


e e 



= S = 576. 

g> & g =36 



=r âx = 5oo. 



et représenteront les sons de Fexemple Q. 

Or cette dernière série, qui na point d'ho- 
mologue dans les divisions du diamètre^ et sans 
laquelle on ne sauroit pourtant compléter le sjs^ 
terne harmonique, montre la nécessité de cher- 
cher dans les propriétés du cercle les vrais îon^ 
déments du système y qu'on ne peut trouver, ni 
dans la ligne droite , ni da«s les seuls nombres 
abstraits. 

Je passe à dessein toutes les autres proposi- 
tions de M. Tartini sur la nature arithmétique, 
harmonique , et géométrique du cercle, de même 
que sur les bornes de la série harmonique don- 
née par la raison sex tuple, pàrceque ses preuves, 
énoncées seulen)ent en chifïres, n'établissent 



SYS 253 

aucune démonstration générale; que, de plus, 
comparant souvent des gran^urt hétérogènes , 
il trouve des proportions où Ton ne sauroit 
même voir de ifipport : ainsi , quand il croit 
prouver que le carré d'une ligne est moyen 
proportionnel dune telle raison, il ne prouve 
autre chose sinon que tel nombre est moyen 
proportionnel entre deux tels autres nombres ; 
car les surfaces et les nombres abstraits n étant 
point de même nature , ne peuvent se compa- 
rer. M. Tartini sent cette difficulté, et s'efforce 
de la prévenir : on peut voir ses raisonnements 
dans son livre. 

<}ette théorie établie, il s'agit maintenant den 
déduire les faits donnés, et les régies de Fart 
harmonique. 

L'octave, qui, n'engendre aucun son fondar» 
mental n'étant point essentielle à l'harmonie , 
peut iltre retranchée des parties constitutives de 
laccord : ainsi l'accord , réduit à sa plus grande 
simplicité, doit être considéré sans elle; alors 
il est composé seulement de ces trois termes 
I f f , lesquels sont en proportion harmonique, 
et oii les deux monades 7 f sont les seuls vrais 
éléments de l'unité sonore, qui porte le nom d'ac- 
cord parfait ; car la fraction ^ e$t élément de l'oc- 
tave -^, et la fraction 7 est octave de la monade j. 

Cet accord parfait, i r h produit par une seule 
corde et dont les termes sont en proportion har- 
monique , est la loi générale de la nature , qui 
sert de base à toute la science des sons ,. loi que 
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la physique peut tenter dexpliquer, mais dont 

lexplication est inutile aux règles de Tharmonie. 

Les calculs des cordes et des poids tendants 
servent à donner en nombre Mes rapports des 
sons , qu'on ne peut considérer comme des quan- 
tités qu a la faveur de ces calculs. 

Le troisième son , engendré par le concours 
de deux autres, est comme le produit de leurs 
quantités ; et quand , dans une catégorie com- 
mune, ce troisième son se trouve toujours le 
même , quoique engendré par des intervalles dif- 
férents, cest que les produits des générateurs 
sont égaux entre eux. 

Ceci se déduit manifestement des propositions 
précédentes. 

Quel est , par exemple , le troisième son qui 
résulte de C B et de 6 B? (/?/. I,y%. lo) cçst 
lunisson de C B. Pourquoi? parceque, dans tes 
deux proportions harmoniques dont les carrés 
des deux ordonnées G, CC; et G, GG, sont 
moyens proportionnels , les sommes des extrê- 
mes sont égales entre elles , et par conséquent 
produisent le même son commun CB, ou C, GC. 

En effet la somme des deux rectangles de BC 
par G, GG, et de AG par G, GG est égale à la 
somme des deux rectangles de B G par C , GG ^ 
et de GA par G , GG ; car chacune de ces deux 
sommes est égale à deux fois le carré du rayon : 
doùil suit que Je son G, GG ou GB, doit être 
commun aux deux cordes; or ce son est préci- 
sément la note Q de lexemple O. 
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Quelques ordonnées que vous puissiez pren- 
dre dans le cercle pour les comparer deux à 
deux, ou même trois à trois, elles engendreront 
toujours le même troisième son représenté par 
la note Q, parceque les rectangles des deux par- 
ties du diamètre par le rayon donneront tou- 
jours des sommes égales. 

Mais Toctave X Q n'engendre que des har- 
moniques à laigu, et point de son fondamental, 
parcequ on ne peut élever d'ordonnée sur l'ex- 
trémité du diamètre, et que par conséquent le 
diamètre et le rayon ne sauroient , dans leurs 
proportions harmoniques , avoir aucun produit 
commun. v 

Au lieu de diviser harmoniquement le dia- 
mètre par les fractions flii, qui donnent le 
système naturel de l'accord majeur, si on le di- 
vise arithmétique ment en six parties égales, on 
aura l^ système de l'accord majeur renversé, et 
ce renversement donne exactement l'accord mi- 
neur; car (pL I ,^g'. 12) une de ces parties don- 
nera la dix- neuvième, c'est-à-dire la double 
octave de la quinte; deux donneront la douzième 
ou l'octave de la quinte; trois donneront l'oc- 
tave; quatre, la quinte; et cinq, la tierce mi- 
neure. 

Mais sitôt qu'unissant deux de ces sons, on 
cherdiera le troisième son qu'ils engendrent , ces 
deux sons simultanés, au lieu du son G (y^*. i3), 
ne produiront jamais pour fondamentale que 
le son Eb; ce qui prouve que ni l'accord mineur 
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ni son mode ne sont donnés par la nature ; que 
si Ton fait consonner deux ou plusieurs iater«- 
valles de 1 accord mineur, les sons fondamen- 
taux se multiplieront , et relativement à ces sons, 
on entendra plusieurs accords majeurs à-la-fois, 
sans aucun accord mineur. 

Ainsi, par expérience faite en présence de huit 
célèbres professeurs de musique , deux hautbois 
et un violon sonnant ensemble les notes blan- 
ches marquées dans la portée A (/?/. G^Jig. 5), 
on entendoit distinctement les sons marqués en 
noir dans la même figure, savoir, ceux qui sont 
marqués à part dans la portée B pour les inter- 
valles qui sont au-dessus, et ceux marqués dans 
la portée C , aussi pour les intervalles qui sont 
au*dessus. 

En jugeant de Fhorrible cacophonie qui de- 
voit résulter de cet ensemble, on doit conclure 
que toute musique en mode mineur seroit in- 
supportable à Foreille si les intervalles étolent 
assez justes et les instruments assez forts pour 
rendre les sons engendrés aussi sensibles que 
les générateurs. 

On me permettra de remarquer en passant 
que Tin verse de deux modes, marquée dans la 
figure 1 3 , ne se borne pas à laccord fondamen- 
tal qui les constitue , mais qu on peut letendre 
à toute la suite dun chant et dune harmonie 
qui , noté en sens direct dans le mode majeur, 
lorsqu'on renverse le papier et quon met des 
clefs à la fin des lignes , devenues le commen- 
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cément , présente à rebours une autre suite de 
chant et d'harmonie en mode mineur, exacte- 
ment inverse de la première , oii les basses de- 
viennent les dessus , et vice versd. C'est ici la 
clef de la manière de composer ces doubles ca- 
nons dont j'ai parlé au mot canon. M. Serre, 
ci-devant cité, lequel a très bien exposé dans 
son livre cette curiosité harmonique , annonce 
une symphonie de cette espèce composée par 
M. de Morambert , qui avoit dû la faire graver : 
cétoit mieux fait assurément que de la faire 
exécuter; une composition de cette nature doit 
être meilleure à présenter aux yeux qu'aux 
oreilles. 

Nous venons devoir que de la division harmo- 
nique du diamètre résulte le mode majeur, et de 
la division arithmétique le mode mineur: c est 
d'ailleurs un fait connu de tous les théoriciens 
que les rapports de l'accord mineur se trouvent 
dans la division arithmétique de la quinte; pour 
trouver le premier fondement du mode miueur 
dans le système harmonique il suffit donc de mon- 
trer dans ce système la division arithmétique 
dans la quinte. 

Tout le système harmonique est fondé sur la 
raison double, rapport de la corde entière à son 
octave , ou du diamètre au rayon , et sur la rai- 
son sesquialtère , qui donne le premier son har- 
monique ou fondamental auquel se rapportent 
tous les autres. 

Or si (/?/. Ij^?^. Il) dans la raison double 

II. 17 
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OD compare successivemeat la deuxième note G, 
et la troisième F de la série P au son fondamen- 
tal Q, et à son octave grave, qui est la corde 
entière, on trouvera que la première est moyenne 
harmonique , et la seconde moyenne arithmé- 
tique entre ces deux termes. 

De même , si dans la raison sesquiahère on 
compare successivement la quatrième note e , et 
la cinquième e b delsL même série à là corde en- 
tière et à sa quinte G , on trouvera que la qua- 
trième e est moyenne harmonique , et la cin- 
quième e b moyenne arithmétique entre les 
deux termes de cette quinte : donc le mode mi- 
neur étant fondé sur la division arithmétique 
de la quinte, et la note e by prise dans la série 
des compléments du système harmonique , don- 
nant cette division , ^le mode mineur est fondé 
sur cette note dans le système harmonique. 

Après avoir trouvé toutes les consonnances 
dans la division harmonique du diamètre donnée 
par l'exemple O, le mode majeur dans Tordre 
direct de ses consonnances , le mode mineur 
dans leur ordre rétrograde, et dans leurs com- 
pléments représentés par Vexemple P , il nous 
reste à examiner le troisième exemple Q, qui 
exprime en notes les rapports des carrés des 
ordonnées , et qui donne le système des disso- 
nances. 

Si l'on joint par accords simultanées, c est-à- 
dire par consonnances, les intervalles sucqessifs 
de lexemple O , comme on a- fait dans \^fi^^ 8 > 
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même planche^ loa trouvera que carrer les or- 
données c'est doubler l'intervalle qu elles repré- 
sentent: ainsi ajoutant un troisième son qui re* 
présente le carré , ce son ajouté doublera toujours 
l'intervalle de la consonnance, comme on le voit 
figure 4 de la planche G. 

Ainsi ( pi. I , fig. II ) la première note K de 
l'exemple Q double l'octave , premier intervalle 
de l'exemple O ; la deuxième note L double la 
quinte , second intervalle ; la troisième note M 
double la quarte , troisième intervalle , etc. , et c'est 
ce doublement d'intervalles qu'exprime lay^. 4 
de la planche 6. 

Laissant à part l'octave du premier intervalle , 
qui , n'engendrant aucun son fondamental , ne 
doit point passer pour harmonique , la note ajou- 
tée L forme , avec les deux qui sont au-dessous 
d'elles, une proportion continue géométrique en 
raison sesquialtère ; et les suivantes , doublant 
toujours les intervalles , forment aussi toujours 
des proportions géométriques. 

Mais les proportions et progressions harmo- 
nique et arithmétique , qui constituent lesystéme 
consonnant majeur et mineur, sont opposées 
par leur nature à la progression géométrique , 
puisque celle-ci résulte essentiellement des mê- 
mes rapports, et les autres de rapports toujours 
différents : donc , si les deux proportions har- 
monique et arithmétique sont cousonnantes , la 
proportion géométrique sera dissonante néces- 
sairement , et par conséquent , le système qui 

*7- 
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résulte de 1 exemple Q sera le système des dis- 
sonances : mais ce système , tiré de» carrés des 
ordonnées , est lié aux deux précédents , tirés 
des carrés des cordes ; donc le système dissonant 
est lié de même au système universel harmo* 
nique. 

Il suit de là , i^ que tout accord sera dissonant 
lorsqu'il contiendra deux intervalles semblables 
autres que loctave^soit que ces deux intervalles 
se trouvent conjoints ou séparés dans laccord; 
2^ que de ces deux intervalles , celui qui appar- 
tiendra au ^^j/e/Tie harmonique ou arithmétique, 
sera consonnant, et lautre dissonant : ainsi, 
dans les deux exemples S. T. d accords disso- 
nants {pL G,y%. 6 ) , les intervalles G G et c « 
sont consonnants, et les intervalles C F et e g 
dissonants. 

En rapportant maintenant chaque terme delà 
série dissonante au son fondamental ou engen- 
dré C de ta série harmonique , on trouvera que 
les dissonances qui résulteront de ce rapport 
seront les suivantes , et les seules directes qu on 
puisse établir sur le système harmonique. 

I. La première est la neuvième ou double 
quinte L. {fig. 4. ) 

II. La seconde est l'onzième , qu'il ne faut pas 
confondre avec la simple quarte , attendu que la 
première quarte ou quarte simple G C , étant 
dans le système harmonique particulier, est con- 
sonnante; ce que n'est pas la deuxième quarte 
ou onzième C M , étrangère à ce même système. 
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III. La troisième est la douzième ou quiate 
superflue que M. Tartini appelle accord de nour 
velle invention^ ou parcequll en a le premier 
trouvé le principe, ou parceque raccord sensi- 
ble sur la médiante en mode mineur , que nous 
appelons.quinte superflue, ua jamais été admis 
en Italie à cause de son horrible dureté. ( Voyez 
pL K ^ fig. 3 ) la praitique de cet accord à la Fran- 
çoise, et [figure 5 ) la pratique du même accord 
à litalienne. 

Avant que d achever 1 enumération commen- 
cée, je dois remarquer que la même distinction 
des deux quartes , consonnante et dissonante , 
quej ai faite ci*-devant,sedoit entendre de même 
des deux tierces majeures de cet accord et des 
deux tierces mineures de laccôrd suivant. 

IV. La quatrième et dernière dissonance don- 
née par la série est la quatorzième H ( pL G , 

Jig, 4 )» cest-à-dire l'octave de la septième; 
quatorzième qu on ne réduit au simple que par 
licence et selon le droit quon s'est attribué dans 
Fusage de confondre indifféremment les oc- 
taves. 

Si le système dissonant se déduit du yrstéme 
harmonique , les régies de préparer et sauver les 
dissonances ne s en déduisent pas moins, et Ton 
voit, dans la série harmonique et consonnante, 
la préparation de tous les sons de la série arith- 
métique ; en effet, comparant les trois séries 
O. P. Q. , on trouve toujours dans la progres- 
sion successive des sons de la série O , nola seu- 
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lement , comme on vient de voir , les raisons 
simples, qui. doublées, donnent les sons de la 
série Q , mais encore les mêmes intervalles que 
forment entre eux les sons des deux P et Q , de 
sorte que la série O prépare toujours antérieu- 
rement ce que donnent ensuite les deux séries? 
et Q. 

Ainsi le premier intervalle de la série O est 
celui de la corde à vide à son octave , et Foctave 
est aussi l'intervalle ou accord que donne le pre- 
mier son de la série Q, comparé au premier son 
de la série P. 

De même le second intervalle de la série O 
( comptant toujours de la corde entière ) est une 
douzième ; Tintervalle ou accord du second son 
de la série Q, comparé au second son de la série 
P, est aussi une douzième; le troisième, de part 
et d autre, est une double octave, et ainsi de 
suite. 

De plus , si Ton compare la série P à la corde 
entière {pL K^/ig. 6) , on trouvera exactement 
les mêmes intervalles que donne antérieurement 
la série O , savoir , octave , quinte , quarte , tierce 
majeure , et tierce mineure. 

D où il suit que la série harmonique particu- 
lière donne avec précision non seulement 1 exem- 
plaire et le modèle des deux séries arithmétique 
et géométrique, qu'elle engendre et qui com- 
plètent avec elle le système harmonique univer- 
sel , mais aussi prescrit à Tune l'ordre de ses sons , 
et prépare à l'autre l'emploi de ses dissonances. 
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Cette préparation , donnée par la série har- 
monique, est exactement la même qui est éta- 
blie dans la pratique; car la neuvième, doublée 
de la quinte, se prépare aussi par un mouve- 
ment de quinte ; lonzième , doublée de la quarte , 
se prépare par un mouvement de quarte; la 
douzième ou quinte superflue, doublée de la 
tierce majeure , se prépare par un mouvement 
de tierce majeure; enfin la quatorzième ou la 
fausse - quinte , doublée de la tierce mineure , 
se prépare aussi par un mouvement de tierce 
mineure. 

Il est vrai qu'il ne faut pas chercher ces pré- 
parations clans des marches appelées fondamen- 
tales dans le système de M. Rameau, mais qui 
ne sont pas telles dans celui de M. Tartini; et 
il est vrai encore qu'on prépare les mêmes dis- 
sonances de beaucoup d'autres manières, soit 
par des renversements d'harmonie , soit par des 
basses substituées; mais tout découle toujours 
du même principe , et ce n'est pas ici le lieu d'en- 
trer dans le détail des régies. 

Celle de résoudre et sauver les dissonances 
naît du même principe que leur préparation; 
car comme chaque dissonance est préparée par 
le rapport antécédent kIu système harmonique^ 
de même elle est sauvée par le rapport consé- 
quent du même système. 

Ainsi , dans la série harmonique , le rapport \ 
ou le progrès de quinte étant celui dont la neu- 
vième est préparée et doublée , le rapport sui- 
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vant ^ ou progrès de quarte , est celui dont cette 
même neuvième doit être sauvée : la neuvième 
doit donc descendre d un degré pour venir cheiv 
cher dans la série harmonique lunisson de ce 
deuxième progrès , et par conséquent loctave du 
son fondamental, {pi. G^/ig. 7.) 

Eu suivant la même méthode, on trouvera 
que l'onzième F doit descendre de même d'un 
degré sur lunisson E de la série harmonique se^ 
Ion le rapport correspondant fsq^c ^^ douzième 
ou quinte superflue G dièse doit redescendre sur 
le même G naturel selon le rapport { ; où l'on 
voit la raison, jusqu'ici tout-à-fait ignorée , pour- 
quoi la hasse doit monter pour préparer les dis- 
sonances, et pourquoi le dessus doit descendre 
pour les sauver : on peut remarquer aussi que 
la septième , qui, dans le systèmede M. Rameau , 
est la première et preisque Tunique dissonance , 
est la dernière en rang dans celui de M. Tartini ; 
tant il faut que ces deux auteurs soient opposés 
en toute chose l 

Si Ion a bien compris les générations et ana- 
logies des trois ordres ou systèmes, tous fondés 
sur le premier, donné par la nature, et tous re- 
présentés par les parties du cercle ou par leurs 
puissances, on trouvera,* i^ que le système har- 
monique particulier , qui donne le mode majeur , 
est produit par la division sextuple en progrçs^ 
aion harmonique du diamètre ou de la corde 
entière, considérée coinme lunité ; 2® que le 
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système arîthméticjue , d'où résulte le mode mi- 
neur, est produit par la série arithmétique des 
compléments, prenant le moindre terme pour 
Tunité, et lelevant de terme en terme jusqua la 
raison sextuple , qui donne enfin le diamètre ou 
la corde entière; 3*^ que le système géométrique 
ou dissonant est aussi tiré du système harmonie 
que particulier , en doublant la raison de chaque 
intervalle; d oùil suit que le ^^^^/ne harmonique 
du mode majeur, le seul immédiatement donné 
par la nature , sert de principe et de fondement 
aux deux autres. 

• Par ce qui a été dit jusqu'ici, on voit que le 
système harmonique n est point composé de par- 
ties qui se réuoissent pour former un tout, mais 
qu au contraire, c est de la division du tout ou de 
Tunité intégrale que se tirent les parties; que Tac* 
cord ne se forme point des sons, mais quil les 
donne ; et qu enfin par-tout où le système har- 
monique a lieu , rharmonie ne dérive point de 
la mélodie , mais la mélodie de Iharmonie. 

Les éléments de la mélodie diatonique sont 
contenus dans les degrés successifs de Téchelle 
ou octave commune du mode majeur commen- 
çant par C, de laquelle se tire aussi lechelle du 
mode mineur commençant par A. 

Cette échelle , n étant pas exactement dans 
Tordre des aliquotes , n est pas non plus celle que 
donnent les divisions naturelles des cors , trom-i 
pettes marines, et autres instruments sembla- 
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blés, comme on peut le voir dans \b, figure i de 
la planche K par la comparaison de ces deux 
échelles ; comparaison qui mon tre en-même temps 
la cause des tons faux donnés par ces instru- 
ments : cependant Téchelle commune , pour n e- 
tre pas d accord avec la série des aliquotes , n'en 
a pas moins une origine physique et naturelle 
qu'il faut développer. 

La portion de la première série O {^planche I , 
fig. lo) , qui détermine le système harmonique , 
est la sesquialtère ou quinte G G , c est-à-dire 
l'octave harmoniquement divisée : or les deux 
termes qui correspondent à ceux-là dans la sé- 
rie P des compléments {fig. 1 1 ) , sont les notes G F ; 
ces deux cordes sont moyennes, l'une harmo- 
nique , et l'autre arithmétique , entre la corde 
entière et sa moitié, on entre le diamètre et le 
rayon ; et ces deux moyennes G et F , se rappor- 
tant toutes deux à la même fondamentale , dé- 
terminent le ton et même le mode , puisque la 
proportion harmonique y domine et qu elles pa- 
roissent avant la génération du mode mineur : 
H ayant donc d'autre loi que celle qui est déter- 
minée par la série harmonique dont elles déri- 
vent , elles doivent en porter l'une et l'autre le 
caractère, savoir, l'accord parfait majeur, com- 
posé de tierce majeure et de quinte. 

Si donc on rapporte et range successivement 
selon l'ordre le plus rapproché les notes qui 
constituent ces trois accords , on aura très exac- 
tement , tant en notes musicales qu'en rapports 
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numériques , Foctave ou échelle diatonique or- 
dinaire rigoureusement établie. 

En notes , la chose est évidente par la seule 
opération. 

En rapports numériques , cela se prouve pres- 
que aussi facilement : car supposant 36o pour 
la longueur de la corde entière , ces trois notes C, 
G, F, seront comme 180, 240, 270; leurs ac- 
cords seront comme dans la fig, %^pL G, et Té- 
chelle entière qui s'en déduit sera dans les rap- 
ports marqués^/. K^fig, 2, où Ion voit que tous 
les intervalles sont justes, excepté l'accord par- 
fait D F A, dans lequel la quinte D Â est foible 
d'un comma , de même que la tierce mineure D 
F, à cause du ton mineur D E; mais dans tout 
système ce défaut ou l'équivalent est inévitable. 

Quant aux autres altérations que la nécessité 
d'employer les mêmes touches en divers tons in- 
troduit dans notre échelle , voyez tempérament. 

L'échelle une fois établie , le principal usage 
de.s trois notes C , G, F , dont elle est tirée, est 
la formation des cadences, qui, donnant un pro- 
grès de notes fondamentales de l'une à l'autre , 
sont la basse de toute la modulation : G étant 
moyen harmonique , et F moyen arithmétique 
entre les deux termes de l'octave , le passage du 
moyen à l'extrême forme une cadence qui tire 
son nom du moyen qui la produit : G G est donc 
une cadence harmonique , F C une cadence 
arithmétique ; et l'on appelle cadence mixte celle 
qui , du moyen arithmétique passant au moyen 
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harmonique , se compose des deux avant de se 

résoudre sur lextréme. (/>/. JL^fig. 4«) 

De ces trois cadences, Tharmonique est la prin- 
cipale et la première en ordre ; son elFei est d'une 
harmonie màle , forte , et terminant un sens ab- 
solu: Tarithmétique est foible, douce, et laisse 
encore quelque chose à désirer : la cadence mixte 
«usp(*nd le sens et produit à*peu-près l effet du 
point interrofjatif et admiratif. 

De la succession naturelle de ces trois ca-> 
dences* , telle qu'on la voit même planche , 
figure 7 , résulte exactement la basse fondamen- 
tale de lechelle, et de leurs divers entrelace- 
ments se tire la manière de traiter un ton quel- 
conque , et d'y moduler une suite de chants ; car 
chaque note de la cadence est supposée porter 
laccord parfait, comme il a été dit ci-devant. 

A regard de ce qu on appelle la règle de F octave 
(voyez ce mot) , il est évident que , quand même on 
admettroit Tharmonie qu'elle indique pour pure 
et régulière, comme on ne la trouve qua force 
dart et de déductions, elle ne peut jamais être 
proposée en qualité de principe et de loi générale. 

Les compositeurs du quinzième siècle, excel- 
lents harmonistes pour la plupart, employoient 
toute lechelle couime basse-fondamentale dau- 
tant d accords parfaits quelle ayoit de notes, 
excepté la septième, à cause de la quinte fausse; 
et cette harmonie bien conduite eût fait un fort 
grand effet si laccord parfait sur la médiante 
Heùt été rendu trop dur par ses deux fausses rc: 
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lafions avec l'accord qui le précède et avec celui 
qui le suit. Pour rendre cette suite d'accords par- 
faits aussi pure et douce qu'il est possible , il faut 
la réduire à cette autre basse ^fondamentale 
(^figure 8 ) qui fournit avec la précédente une 
nouvelle source de variétés. 

Comme on trouve dans cette formule deux 
accords parfaits en tierce mineure, savoir, D et 
A, il est bon de chercher l'analogie que doivent 
avoir entre eux les ^o/z^ majeurs et mineurs dans 
une modulation régulière. 

Considérons (/?/. I , fig, 1 1 ) la note c & de 
l'exemple P unie aux deux notes correspon- 
dantes des exemples O et Q; prise pour fonda- 
mentale, elle se trouve ainsi base ou fondement 
d'un accord en tierce majeure; mais prise pour 
moyen arithmétique. entre la corde entière et sa 
quinte, comme dans l'exemple X {p,g, i3), elle 
se trouve alors médiante ou seconde base du 
mode mineur; ainsi cette même note considérée 
sous deux rapports différents, et tous deux dé- 
duits du système^ donne deux harmonies; d'où 
il suit que l'échelle du mode majeur est d'une 
tierce mineure au-dessus de l'échelle analogue du 
mode mineur: ainsi le mode mineur analogue à 
l'échelle d'w^est celui de /a, et le mode mineur 
analogue à celui àiofa est celui de ré: or la et ré 
donnent exactement, dans la basse-fondamentale 
de lechelle diatonique, les deux accords mineur» 
analogues aux deux tons d'w^et de^ déterminés 
par les deux cadences harmoniques è!ut k/a et 
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de sol à ui; la basse-fondamentale où Ton fait 
entrer ces deux accords est donc aussi régulière 
et plus variée que la précédente , qui ne renferme 
que rbarmonie du mode majeur. 

A regard des deux dernières dissonances N 
et R de lexemple Q , comme elles sortent du 
genre diatonique, nous nen parlerons que ci- 
après. 

L'origine de la mesure, des périodes, des 
phrases; et de tout rhythme musical se trouve 
aussi dans la génération des cadences, dans leur 
suite naturelle, et^ans leurs diverses combinai- 
sons. Premièrement , le moyen étant homogène 
à son extrême , les deux membres d'une cadence 
doivent, dans leur première simplicité, être de 
même nature et de valeurs égales; par conséquent 
les huit notes qui forment les quatre cadences, 
basse-fondamentale de Féchellê, sont égales en- 
tre elles, et formant aussi quatre mesures égales, 
une pour chaque cadence , le tout donne un sens 
complet et une période harmonique: de plus, 
comme tout le système harmonique est fondé sur 
la raison double et sur la sesquialtère , qui , à 
cause de Foctave , se confond avec la raison triple, 
de même toute mesure bonne et sensible se ré- 
sout en celle à deux temps ou en celle à trois ; 
tout ce qui est au-delà , souvent tenté et toujours 
sans succès, ne pouvant produire aucun bon 
effet. 

Des divers fondements d'harmonie donnés par 
les trois sortes de cadences , et ,des diverses ma- 



SYS Î71 

nières de les entrelacer , naît la variété des sens , 
des phrases, et de toute la mélodie, dont Tha^ 
bile musicien exprime toute celle des phrases du 
discours , et ponctue les sons aussi correctement 
que le grammairien les paroles. De la mesure 
donnée par lès cadences résulte aussi lexact^ 
expression de la prosodie et du rhythme; car 
comme la syllabe brève s'appuie sur la longue , 
de même la note qui prépare la cadence en le-^ 
vant s'appuie et pose sur la note qui la résout 
en frappant ; ce qui divise les temps en forts et 
en foibles , comme les syllabes en longues et en 
bréyes , cela montre comment on peut , même 
en observant les quantités , renverser la prosodie, 
et tout mesurer à contre-temps , lorsqu'on frappé 
les syllabes brèves et qu'on lève les longues y 
quoiqu'on croie observer leurs durées relatives et 
leurs valeurs musicales. 

L'usage des notes dissonantes par degrés con- 
joints dans les temps foibles de la mesure se dé- 
duit aussi des principes établis ci-dessus ; car 
supposons l'échelle diatonique et mesurée, mar- 
quée^y%. 9 , pL K, il est évident que la note sou- 
tenue ou rebattue dans la basse X , au lieu des 
notes de la basse Z, n'est ainsi tolérée que par- 
ceque, revenant toujours dans les temps forts, 
elle échappe aisément à notre attention dans les 
temps foibles , et que les cadences dont elle tient 
lieu n'en sont pas moins supposées; ce qui ne 
pourroitêtre siles notes dissonantes changeoient 
de lieu et se frappoient sur les temps forts. 
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Voyons maintenant qaels sons peuvent être 
ajoutés ou substitués à ceux de lechelle diato- 
nique pour la formation des genres chromati- 
que et enharmonique. 

En insérant dans leur ordre naturel les sons 
donnés par la série des dissonances , on aura 
premièrement la note sol dièse N {pL I ^fig. 1 1 .), 
qui donne le genre chromatique et le passage 
régulier du ton majeur diUt à son mineur cor-« 
respondant la. (Voyez/?/. Kj/ig. 10.) 

Puis on a la note R ou si bémol , laquelle , 
avec celle dont je viens de parler, donne le 
genre enharmonique. (/%". 11.) 

Quoique y eu égard au diatonique , tout le 
système harmonique soit , comme on a vu , ren- 
fermé dans la raison sextuple, cependant les 
divisions ne sojit pas tellement bornées à cette 
étendue qu'entre la dix - neuvième ou triple 
quinte 7, et la vingt^deuxième ou quadruple 
octave ï, on ne puisse encore insérer une moyen- 
ne harmonique 7 , prise dans Tordre des aliquo- 
tes, donnée d ailleurs par la nature dans les 
cors de chasse et trompettes marines , et d'une 
intonation très facile sur le violon. 

Ce terme j qui divise harmoniquement Fin- 
tervalle de la quarte ^0/ 2/^ ou f , ne forme pas 
avec le sol une tierce mineure juste , dont le rap- 
port seroit 7, mais un intervalle un peu moin- 
dre , dont le rapport est |; de sorte qu'on ne sau- 
roit exactement lexprimer en note; 'car le la 
dièse est déjà trop fort : nous le représenterons 
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par la note si précédée du signe 3, un peu dif - 



o 



férent du bémol ordinaire. 

L échelle augmentée , ou, comme disoient les 
Grecs, le genre épaissi de ces trois nouveaux 
sons placés daj^s leur rang , sera donc comme 
l'exemple 12 ^planche K, le tout pour le même 
ton , ou du moins pour les tons naturellement 
• ans^logues. 

De ces trois sons ajoutés, dont, comme le fait 
voir M. Tartini, le premier constitue le genre 
chromatique, et le troisième. l'enharmonique , 
le sol dièse et le si bémol sont dans Tordre des 



dissonances ; mais le si 



3 ne laisse pas d être 

3 



consonnant , quoiqu'il n appartienne pas au 
genre diatonique, étant hors de la progresssion 
sextuple qui renferme et détermine ce genre ;- 
car , puisqu'il est immédiatement donné par la 
série harmonique des aliquotes^ puisqu'il est 
moyen harmonique entre la quinte et l'octave 
du. son fondamental, il sensuit. qu'il est con- 
sonnant comme eux, et n'a pas besoin detre ni 
préparé ni sauvé ; c'est aussi ce que l'oreille con- 
firme parfaitement dans l'emploi régulier de cette 
espèce de septième. 

A l'aide de ce nouveau son , la basse de Té- 
chelle diatonique retourne exactement sur elle- 
même, en descendant, selon la nature du cercle 
qui la représente ; et la quatorzième ou septième 
redoublée se trouve. alors sauvée régulièrement 

II. iô 
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par cette note sur la basse-tonique ou fonda* 
mentale , comme toutes les autres dissonances. 
Voulez-vous, des principes ci-devant posés « 
déduire les régies de la modulation , prenez les 
trois tons majeurs relatifs, ut, sol y fa y et les 
trois tons mineurs analogues, /a, mi y ré; vous 
aurez six toniques , et ce sont les seules sur les- 
quelles on puisse moduler en sortant du ton 
principal ; modulations qu on entrelace à son 
choix , selon le caractère du chant et lexpression 
des paroles : non cependant qu'entre ces modu- 
lations il ny en ait de préférables à d autres; 
même ces préférences , trouvées d'abord par le 
sentiment , ont aussi leurs raisons dans les prin- 
cipes , et leurs exceptions , soit dans les impres- 
sions diverses que veut faire le compositeur^ soit 
dans la liaison plus ou moins grande qui! veut 
donner à ses phrases. Par exemple , la plus natu- 
relle et la plus agréable de toutes les modulatioiis 
en mode majeur est celle qui passe de la tonique 
ut an ton de sa dominante 5o/; parcequelemode 
majeur étant fondé sur les divisions harmoni- 
ques , et la dominante divisant loctave harmo- 
niquement , le passage du premier terme au 
moyen est le plus naturel : au contraire , dans 
le mode mineur la y fondé sur la proportion 
arithmétique , le passage au ton de la quatrième 
note ré, qui divise loctave arithmétiquement, 
est beaucoup plus naturel que le passage au 
ton m« de la dominante, qui divise harmonique- 
ment la même octave j et si l'on y regarde at- 
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tentivement , on trouvera que les modulations 
plus où moins agréables dépendent toutes des 
plus grands ou moindres rapports établis dans 
ce système. 

Examinons maintenant les accords ou inter- 
valles particuliers au mode mineur, qui se dé-^ 
duisent des sons ajoutés à Téchelle. ( PL I , 
fig. 12.) 

L'analogie entre les deux modes donne les 
trois accords marqués y^. i4* de la planche K y 
dont tous les sons ont été trouvés consonnants 
dans rétablissement du mode majeur. Il ny a 
que le son ajouté g ^ dont la consonnance 
puisse être disputée. 

Il faut remarquer dabord que cet accord ne 
se résout point en Taccord dissonant de septième 
diminuée , qui auroit sol dièse pour basse , par- 
ceque, outre la septième diminuée sol dièse et/a 
naturel , il s'y trouve encore une tierce diminuée 
sol dièse et si bémol , qui rompt toute propor- 
tion ; ce que lexpérience confirme par l'insur- 
montable rudesse de cet accord: au contraire, 
outre que cet arrangement de sixte superflue 
plait àroreille et se résout très harmonieuse- 
ment, M. Tartini prétend que l'intervalle est 
réellement bon , régulier, et tnéme consonnant : 
1^ parceque cette sixte est à très peu près qua- 
trième harmonique aux trois notes Bi , d ^f^ 
représentées par les fractions 777, dont j est la 
quatrième proportionnelle harmonique exacte ; 
2^ parceque cette même sixte est à très peu près 
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moyenae harmonique de la quarte^, si hémci, 
formée par la quinte du son fondamental et par 
son octave : que si 1 on emploie en cette occa- 
sion la note marquée jo/ dièse plutôt que la note 
marquée la bémol , qui semble être le vrai 
moyen harmonique , c'est non seulement que 
cette division nous rejetteroit fort loin du mode, 
mais encore que cette même note /a bémol n est 
moyenne harmonique qu'en apparence , attendu 
que la quarte fa , si bémol , est altérée et trop 
foible d'un comma ; de sorte que sol dièse , qui 
^ un moindre rapport à /a, approche plus du 
vrai moyen harmonique que /a bémol, qui a 
un plus grand rapport au même fa. 

Au reste , on doit . observer que tous les sons 
de cet accord qui se réunissent ainsi en une har- 
jnonie régulière et simultanée , sont exactement 
les quatre mêmes sons fournis ci-devant dans 
la série dissonante Q par les compléments des 
divisions de la sextuple harmonique ; ce qui 
ferme , en quelquç manière , le cercle harmo- 
nieux , et confirme la liaison de toutes les par- 
ties du système. 

A l'aide de cette sixte et de tous le^'autres 
sons que la proportion harmonique et l'analo- 
gie fournissent dans le mode mineur , on a un 
moyen facile de prolonger et varier assez long- 
temps l'harmonie sans sortir du mode , ni mê- 
me employer aucune véritable dissonance ; com- 
me on peut le voir dans l'exemple de contre- 
point donné par M. Tartini , et dans lequel il 
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prétend n'avoir employé aucune dissonance , si 
ce n est la quarte-et-quinte finale. 

Cette même sixte superflue a encore des usa- 
ges plus importants et plus fins dans les modu«» 
lations détournées par des passages enharmoni- 
^es , en ce qu'elle peut se prendre iûdÈfférem- 
ment dans la pratique pour la septième bémolisée 
par le signe 13, de laquelle cette sixte diésée 

diffère très peu dans le calcul et point du tout 
sur le clavier: alors cette septième ou cetté^ 
sixte, tou|ûursconsannante, mais marquée tan- 
tôt par dièse et tantôt par bémol , selon le ton 
d'où l'on sort et celui où l'on entre, produit dans 
l'harmjonie d'apparentes et subites métamorpho- 
ses, dont, quoique réguliers dans le système^ le 
compositeur auroit bien de la peine à rendre 
raison dans tout autre ; comme on peut le voir 
dans les exemples I, K, III, de la planche M , 
sur-tout dans celui mafqué -+-, où le fa , pris 
pour naturel , et formant une septième appa- 
rente qu'on ne sauve point, n'est au fond qu'uno 
sixte superflue formée par un mi dièse sur le sol 
de la basse ; ce qui rentre dans, la rigueur des 
régies. Mais il est superflu de s'étendre sur ces 
finesses de l'art , qui n'échappent pas aux grands 
harmonistes, et^ dont les autres ne feroient qua- 
buser en les employant mal-à-propos. Il suffit^ 
d'avoir montré que tout se tient par quelque 
côté , et que le vrai système de la nature mène 
awt. plus cachés détours de l'art^ 
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T. 

X. Cette lettre s'écrit quelquefois dans les par- 
titions pour désigner la partie de la taille , lors- 
que cette (aille prend la place de la basse et 
qu elle est écrite sur la même portée , la basse 
gardant le tacet. 

Quelquefois , dans les parties de symphonie , 
le T signifie tous ou tuiti , et est opposé à la let- 
tre S, ou au mot seul ou solo^ qui alors doit né- 
cessairement avoir été écrit auparavant dans la 
même partie. 

Ta. L une des quatre syllabes avec lesquelles 
les Grecs solfioient la musique. (Voyez solfier.) 

Tablature. Ce mot signifioit autrefois Ja to- 
talité des signes de la musique ; de sorte que qui 
connoissoit bien la note et pou voit chanter à 
livre ouvert , étoit dit savoir la tablature. 

Aujourd'hui le mot tablature se restreint à 
une certaine manière de noter par lettres , qu on 
emplcne pour les instruments à cordes , qui se 
touchent . avec les doigts , tels que le luth , la 
guitare, le cistre, et autrefois le téorbe et la 
. viole. 

Pour noter en tablature on tire autant de li- 
gnes parallèles que Imstrument a de cordes; 
mi écrit ensuite sur ces lignes des lettres de 
lalphabet qui indiquent les diverses positions 
des doigts sur la corde de semi-ton en semi-ton : 
la lettre a indique la corde à vide , b indique 
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la première position , c la seconde , d la troi- 
sième , etc. 

A regard des valeurs des notes , on les marque 
par des notes ordinaires de valeurs semblables , 
toutes placées sur une même ligne , parceque ces 
notes ne servent qu'à marquer la valeur et noa 
le degré : quand les valeurs sont toujours sem- 
blables , cest-à-dire que la manière de scander 
les notes est la même dans toutes ies mesures , 
on se contente de la n^rquer dans la première » 
et Ion suit 

Voilà tout le mystère de la tablature , lequel 
achèvera de séclaircir par l'inspection de layî*- 
gure 4 > planche M , où j ai noté le premier cou- 
plet des Folies d' Espagne eu tablature pour la 
guitare. 

Comme les instruments pour lesquels on em- 
ployoitla tablature sobiIh plupart hors d usage, 
et que , pour ceux dont on joue encore , on a 
trouvé la note ordinaire plu« vCoiBflnode , la &i«- 
blature est presque entièrement abandonnée, ou 
ne sert qu'aux premières leçons des écoliers. 

Tableau. Ce mot s emploie souv^^it en musi- 
que pour désigner la réunioa de plusieurs objets 
' formant un tout peint par la musique imitative : 
Le tableau de cet air est bien dessiné; ce chœur 
fait tableau ; cet opéra estpJMn de tableaux ad* 
mîrables. 

Tagët. Mot latin qu'on emploie dans la mu<> 
sique pour indiquer le silence d'une partie 
Quand , dans le cours d'un morceau de musique , 
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on veut marquer un silence d'un certain temp^; 
on récrit avec des bâtons ou des pauses (voyez 
ces mots); mais quand quelque partie doit garder 
le silence durant un morceau entier , on exprime 
cela par le mot taeet écrit dans cette partie au- 
dessus du nom de lair ou des premières notes 
du chant. 

Taille, anciennement ténor. La seconde des 
quatre parties de la musique , en comptant du 
grave à Faigu. C'est la partie qui convient le 
mieux à la voix d'homme la plus commune ; ce 
qui fait qu on l'appelle aussi voix humaine par 
excellence. 

La taille se divise quelquefois en deux autres 
parties: lune plus élevée , qu'on appelle/^re/nzère 
ou haute-taille ;ï antre plus basse, qu'on appelle 
seconde ou basse^taille : cette dernière est en 
quelque manière une partie mitoyenne ou com- 
mune entre la taille et la hasse , et s'appelle 
aussi , à cause de cela , concordant ( Voyez 

PARTIES. ) 

On n'emploie presque aucun rolle de tailk 
dans les opéra françois ; au contraire les Italiens 
préfèren t dans les leurs le ténor à la basse , comme 
une voix plus flexible , aussi sonore , et beaucoup 
moins dure. 

Tambourin , sorte de danse fort à la mode au- 
jourd'hui sur les théâtres françois. L'air en est 
très gai et se bat à deux temps vife. Il doit être 
sautillant et bien cadencé , à l'imitation du flû- 
tet des Provençaux ; fet la basse doit refrapper 
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la même note , à Timitation du tambourin ou 
galdubéj dont celui qui joue du flûtet s'accom- 
pagne ordinairement. 

Tasto solo. Ces deux mots italiens écrits dans 
une basse-continue, et d'ordinaire sous quelque 
point-d orgue 5 marquent que laccompagnateur 
ne doit faire aucun accord de la main droite , 
mais seulement frapper de la gauche la note 
marquée , et tout au plus son octave , sans y 
rien ajouter, attendu qu'il lui seroit presque 
impossible de deviner et suivre la tournure d'bar- 
monie ou les notes de goût que le compositeur 
fait passer sur la basse durant ce temps-là. 

Té. L une des quatre syllabes par lesquelles 
les Grecs solfioient la musique. (V. solfier.) 

Tempérament. Opération par laquelle , au 
moyen d une légère altération dans les interval- 
les , faisant évanouir la différence de deux sons 
voisins , on les confond en un , qui , sans choquer 
roreille , forme les intervalles respectifs de lun 
et de l'autre. Par cette opération l'on simplifie 
l'échelle en diminuant le nombre des sons néces- 
saires. Sans le tempérament^ au lieu de douze 
sons seulement que contient l'octave , il en fau- 
droit plus de solfiante pour moduler dans tous 
les tons. 

Sur l'orgue, sur le clavecin, sur tout autre 
instrument à clavier, il n'y a, et il ne peut 
guère y avoir d'intervalle parfaitement d'accord 
que la seule octave. La raison en est que trois 
tierces majeures ou quatre tierces mineures de«^ 
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Yant faire une octave juste , celles-ci la passent ^ 
et les autres n'y arrivent pas ; car ^ x i X i = ^ 
<^=ietfx{xfxf = ^>^=|: ainsi 
Ion est contraint de renforcer les tierces majeu- 
res et d'afFoiblir les mineures pour que les oc« 
taves et tous les autres intervalles se correspon- 
dent exactement , et que le» mêmes touches^ 
puissent être employées sous leurs divers rap- 
ports. Dans un moment je dirai comment cela 
se fait. 

Cette nécessité ne se fit paa sentir tout d'ua 
coup ; on ne la reconnut qu en perSectionnaot 
le système musical. Pythagore, qui trouva le pre- 
mier les rapports des intervalles harmoniques y 
prétendoit que ces rapports fussent observés dans 
toute la rigueur mathématique, sans rien accor- 
der à la tolérance de loreille : cette sévérité pou- 
voit être bonne pour son temps oii toute 1 éten- 
due du système se bornoit encore à un si petit 
nombre de cordes -, mais comme la plupart des 
instruments des anciens étoient composés de 
cordes qui se touchoient à vide , et qu'il leur 
falloit par conséquent une corde pour chaque 
son, à mesure que le système s étendit, ils sa- 
perçurent que la régie de Pythagore , en trop 
multipliant les cordes, empèchoit den tirer les 
usages convenables. 

Aristoxène , disciple d'Âristote , voyant com- 
bien l'exactitude des calculs nuisoit aux progrès 
de la musique et à la facilité de Texécution , prit 
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tout d un coup Vautre extrémité ; abandonnant 
presque entièrement le calcul , il s'en remit au 
seul jugement de Toreille , et rejeta comme in- 
utile tout ce que Pythagore avoit établi. 

Gela forma dans la musique deux sectes , qui 
ont long-temps divisé les Grecs , lune des aris- 
toxéniens , qui étoient les musiciens de pratique; 
lautre des pythagoriciens , qui étoient les philo- 
sophes. (V. ARISTOXÈSÏIENS et PYTHAGORICIENS.) 

Dans la suite , Ptolomée et Dydyme, trouvant 
avec raison que Pythagore et Aristoxène avoient 
donné dans deux excès également vicieux , et 
consultant à-la-fois les sems et la raison , travail- 
lèrent chacun de leur côté à la réforme de l'an- 
cien système diatonique : mais comme ils ne 
s'éloignèrent pas des principes établis, pour la 
division du tétracorde , et que , rèconnoissant 
enfin la différence du fo/z majeur au tonminenry 
ils n'osèrent toucher à celui-ci pour le partager 
comme lautre par une corde chromatique en 
deux parties réputées égales; le système demeura 
encore long-temps dans un état d'imperfection 
qui ne permettoit pas d'apercevoir le vrai prin- 
cipe du tempérament 

Enfin vint Gui d'Arezzo , qui refondit en quel- 
que manière la musique, et inventa, diton , le 
clavecin. Or il est certain que cet instrument 
n'a pu exister , non plus que lorgne , que l'on 
n'ait en même temps trouvé le tempérament ^ 
sans lequel il est impossible de les accorder , et 
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il est impossible au moins que là première învei»- 
tion ait de beaucoup précédé la seconde : c'est 
à-peu-près tout ce que nous en savons. 

Mais quoique la nécessité du tempéramentsoit 
connue depuis long-temps , il nen est pas de 
même de la meilleure régie à suivre pour le dé- 
terminer. IjC siècle dernier, qui fut le siècle des 
découvertes en tous genres , est le premier qui 
nous ait donné des lumières bien nettes sur ce 
chapitre. Le P. Mersenne et M. Loulié ont fait 
des calculs ; M. Sauveur a trouvé des divisions 
qui fournissent tous les tempéraments possibles; 
enfin M. Rameau, après tous les autres, a cru 
développer le premier la véritable théorie du 
tempérament^ et a même prétendu sur cette 
théorie établir comme neuve une pratique très 
ancienne, d#nt je parlerai dans un moment. 

J ai dit quil s agissoit , pour tempérer les sons 
du clavier, de renforcer les tierces majeures*, 
d affoiblir les mineures , et de distribuer ces al- 
térations de manière à les rendre le moins sen- 
sibles qu il étoit possible : il faut pour cela répartir 
sur laccord de Imstrument , et cet accord se fait 
ordinairement par quintes ; c est donc par son 
effet sur les quintes que nous avons à considérer 
le tempérament. 

Si Ton accorde bien juste quatre quintes de 
suite, comme ut sol ré la mi^ on trouvera que 
cette quatrième quinte mi fera, avec \ut d'où 
Ton est parti , une tierce majeure discordante y 
et de beaucoup trop forte ; et en effet ce mi^ pro* 
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dttit comme quinte de la, n'est pas le même son 
qui doit faire la tierce majeure d'w^. En voici la 
preuve. 

Le rapport de la quinte est f ou 1 , à cause des 
octaves i et 2 prises Tune pour lautre indifFé- 
remment : ainsi la succession des quintes , for- 
mant une progression triple , donnera ut i , sol 
"à ^ ré ^^la^'j /et mi%i. 

Considérons à présent ce mi comme tierce 
lîiajeure dHut; son rapport est ^ ou 1, 4 n'étant 
que la double octave de i : si d'octave en octave 
nous rapprochons ce mi du précédent , nous 
trouverons mi 5 , /w« i o , 772/ 20 , mi 4o , et mi 80 ; 
ainsi la quinte de /tétant mi%i , et la tierce ma- 
jeure â!ut étant mi 80 , ces deux mi ne sont pas 
le même, et leur rapport est {7 , qui fait précisé- 
ment le comma majeur. 

Que si nous poursuivons la progression des 
quintes jusqu'à la douzième puissance, qui ar* 
rive au si dièse , nous trouverons que ce si excède 
Y ut dont il devroit faire l'unisson , et qu'il* est 
avec lui dans le rapport de 53i44i ^ 524288, 
rapport qui donne le comma de Pythagore : de 
sorte que par le calcul précédent le ^/ dièse devroit 
excéder l'tt^ de trois comma majeurs; et par celui- 
ci il l'excède seulement du comma de Pythagore. 

Mais il faut que le même son 772/, qui fait la 
quinte de la , serve encore à faire la tierce ma- 
jeure ôiUt; il faut que le même ^tdièse , qui forme 
la douzième quinte de ce même ut^ en fasse aussi 
rôctave , et il faut enfin que ces différents ac- 
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cords concourent à constituer le système géné- 
ral sans multiplier les cordes. Voilà ce qui s exé- 
cute au moyen du tempérament. 

Pour cela, i^ on commence parFii^du milieu 
du clavier, et Ion affoiblit les quatre premières 
quintes en montant jusqu'à ce que la quatrième 
mi fasse la tierce majeure bien juste avec le pre- 
mier son «^; ce qu'on appelle la première preuve. 
2^ En continuant d accorder par quintes , dès 
qu on est arrivé sur les dièses , on renforce un 
peu les quintes » quoique les tierces en souffrent-, 
et , quand on est arrivé au sol dièse, on s arrête : 
ce sol dièse doit faire avec le mi une tierce ma- 
jeure juste ou du moins souffrable ; cest la se- 
conde preuve. 3® On reprend ïut et Ton accorde 
les quintes au grave, savoir ^fa^ si bémol , etc., 
foibles d abord , puis les renforçant 'par degrés , 
c est-à-dire afibiblissant les sons jusqu'à ce qu'on 
soit parvenu au ré bémol , lequel , pris comme 
ut dièse , doit se trouver d'accord et faire quinte 
avec le sol dièse auquel on s'étoit ci-devant ar* 
rêté ; c^st la troisième preuve. Les dernières 
quittes se trouveront un peu fortes , de même 
que les tierces majeures'; c'est ce qui rend les 
tons majeurs de si bémol et de mi bémol som- 
bres et même un peu durs : mais cette dureté 
sera supportable si la partition est bien faite ; et 
d'ailleurs ces tierces , par leur situation , sont 
moins employées que les premières^ et ne doi- 
vent l'être que par choix. 

Les organistes et les facteurs regardent ce tem* 



'TE M ^ 287 

pérameni comme le plus parfait que Ton puisse 
employer; en effet les tons naturels jouissent par 
cette méthode de toute la pureté de Tharmonie , 
et les tons transposés , qui forment des modu- 
lations moins fréquentes , offrent de g^randes res- 
sour^s au musicien, quand il a besoin d expres- 
sions plus marquées : car il est bon d'observer, 
dit M. Rameau, que nous recevons des impres- 
sions différentes des intervalles à proportion de 
leurs différentes altérations : par exemple, la 
tierce majeure, qui nous excite naturellement à 
la joie, nous imprime jusqu'à des idées de fu- 
reur, quand elle est trop forte; et la tierce mi» 
neure, qui nous porte à la tendresse et à la dou- 
ceur, nous attriste, lorsqu'elle est trop foible. 

Les habiles musiciens , continue le même au- 
teur, savent profiter à propos de ces différents 
effets des intervalles, et font valoir par l'expres- 
sion qu'ils en tirent , l'altération qu'on y pour- 
voit condamner. 

Mais , dans sa Génération harmonique , le 
même M. Rameau tient un tout autre langage. 
Il se reproche sa condescendance pour l'usage 
actuel; et, détruisant tout ce qu'il avoit établi 
auparavant, il donne une formule d'onze moyen- 
nes proportionnelles entre les deux termes de 
l'octave, sur laquelle formule il veut qu'on régie 
toute la succession du système chromatique; 
de sorte que ce système résultant de douze semi- 
tons parfaitement égaux , c'est une nécessité que 
tous les intervalles semblables qui en seront for- 
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mes soient aussi parfaitement ég^iux entre euXr 

Pour la pratique, prenez, dit-il, telle touche 
du clavecin quil vous plaira; accordoz-en da- 
bord la quinte juste, puis diminuez-la si peu que 
rien ; procédez ainsi d'une quinte à I autre , toor 
jours en montant , c est-à-dire du grave à Faigu, 
jusqu'à la dernière dont le son aigu aura été le 
grave de la première ; vous pouvez être certain 
que le clavecin sera bien d'accord. 

Cette méthode que nous propose aujourd'hui 
M. Rameau avoit déjà été proposée et abandon- 
née par le fameux Gouperin : on la trouve aussi 
tout au long dans le P. Mersenne, qui en fait 
auteur un nommé Galle, et qui a même pris la 
peine de calculer les onze moyennes proportion- 
nelles dont M. Rameau nous donne la formule 
algébrique. 

Malgré Fair scientifique de cette formule , il 
ne paroît pas que là. pratique qui en résulte ait 
été jusqu'ici goûtée des musiciens ni des facteurs : 
les premiers ne peuvent se résoudre à se priver 
de l'énergique variété qu'ils trouvent dans les 
diverses affections des sons qu occasione le tem- 
pérament établi : M. Rameau leur dit en vain 
qu'ils se trompent , que la variété se trouve dans 
l'entrelacement des modes ou dans les diversde- 
grés des toniques, et nullement dans l'altération 
des intervalles; le musicien répond que l'un n'ex- 
clut pas l'autre, qu'il ne se tient pas convaincu 
par une assertion , et que les diverses affections 
des tons ne sont nullement proportiopaellea aux 
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différents degrés de leurs finales : car, disent-ils, 
quoiqu'il n y ait qu un semi-ton de distance entre J 

la finale de ré et celle de mi bémol , comme entre 
la finale de la et celle de si bémol , cependant la . { 

même musique nous affectera très différemment j 

en A la mi ré qu'en B fa^ et en D sol ré qujen ! 

ISélafa; et Toreille attentive du musicien ne s'y 
trompera jamais , quand même le ton général 
seroit haussé ou baissé d'un semi-ton et plus : 
preuve évidente que la variété vient d'ailleurs 
que de la simple différente élévation de la to- 
nique. 

A l'égard des facteurs , ils trouvent qu'un cla- 
vecin accordé de cette manière n'est point aussi 
bien d'accord que l'assure M. Rameau : les tierces 
majeures leur paroissent dures et choquantes ; 
et quand on leur dit qu'ils n'ont qu'à se faire à 
l'altération des tierces comme ils s'étoient faits 
ci-devant à celle des quintes , ils répliquent qu ils 
ne conçoivent pas comment l'orgue pourra se 
Élire à supprimer les battements qu'on y entend 
par cette manière de l'accorder , ou comment 
1 oreille cessera d'en être offensée : puisque par 
la nature des consonnances la quinte peut être 
plus altérée que la tierce sans choquer l'oreille 
et sans faire des battements, n'cst-îl pas conve- 
nable de jeter l'altération du côté où elle est le 
moins choquante, et de laisser plus justes , par 
préférence, les intervalles qu'on ne peut altérer 
sans les rendre discordants? 

Le P. Mersenne assuroit qu'on disoit de son 

II. 19 
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temps que les premiers qui pratiquèrent sur le 
clavier les semi-tons , qu il appelle feintes , accor- 
dèrent d abord toutes les quintes à-peu-près se- 
lon Faccord égal proposé par M. Rameau ; mais 
que leur oreille ne pouvant souffrir la discor- 
dance des tierces majeures nécessairement trop 
fortes , ils tempérèrent laccord en adbiblissant 
les premières quintes pour baisser les tierces ma- 
jeures. Il parolt donc que s'accoutumer à cette 
manière d accord n est pas pour une oreille exer- 
cée et sensible une habitude aisée à prendre. 

Au reste , je ne puis m empêcher de rappeler 
ici ce que j ai dit au mot CONSONNANGE sur la 
raison du plaisir que les consonnances font à 
loreille, tirée de la simplicité des rapports. lie 
rapport d'une quinte tempérée, selon la méthode 

de M. Rameau , est celui-ci y/ 80 -|- y/ 8 1 : ce 

120 
rapport cependant plaît à loreille ; je demande 
si c'est par sa simplicité. 

Temps. Mesure du son, quant à la durée. 

Une succession de sons , quelque bien dirigée 
qu'elle puisse être dans sa marche , dans ses de- 
grés du grave à l'aigu ou de l'aigu au grave, 
ne produit , pour ainsi dire , que des effets indé- 
terminés : ce sont les durées relatives et propor- 
tionnelles de ces mêmes sons qui fixent le vrai 
caractère d'une musique, et lui donnent sa plus 
grande énergie. Le temps est l'aroe du chant ; les 
airs dont la mesure est lente nous attristent na- 
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lurellement ; mais un air gai , vif, et bien ca- 
dencé , nous excite à la joie, et à peine les pieds 
peuvent-ils se retenir de danser. Otez la mesure , 
détruisez la proportion des temps ^ les mêmes airs 
que cette proportion vous rendoit [agréables , 
restés sans charme et sans force , deviendront 
incapables de plaire et d'intéresser : le t^mps , au 
contraire , a sa force en lui-même ; elle dépend 
de lui seul , et peut subsister sans la diversité des 
sons. Le tambour nous en offre un exemple , gros- 
sier toutefois et très imparfait , parceque le son 
ne s'y peut soutenir. 

On considère le temps en musique , ou par 
rapport au mouvement général d'un air, et, 
dans ce sens, on dit qu'il est lent ou vite ( voyez 
MESURE, MOUVEMENT ), OU sclou les parties ali- 
quotes de chaque mesure , parties qui se marquent 
par des mouvements de la main ou du pied , et 
qu'on appelle particulièrement des temps ^on en- 
fin selon la valeurpropre de chaque note. (Voyez 

VALEUR DES NOTES. ) 

J'ai suffisamment parlé, au mot rhythme, des 
temps de la musique grecque ; il me reste à par- 
ler ici des temps de la musique moderne. 

Nos anciens musiciens ne reconnoissoient que 
deux espèces de mesure ou de t^mps ; l'une à 
trois temps y qu'ils appeloient mesure parfaite j 
l'autre à deux , qu'ils traitoient de mesure im- 
parfaite, et ils appeloient temps, modes^ oupro- 
lutions^ les signet qu'ils ajoutoient à la. clef pour 
déterminer l'une ou l'autre de ces mesures : ces' 
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signes ne servoient pas à cet unique usage , 
comme ils font aujourd'hui, mais ils fixaient 
aussi la valeur relative des notes , comme on a 
déjà pu voir aux mots MODE et prolation , par 
rapport à la maxime^ à la longue , et à la semi- 
brève. A regard de la brève , la manière de la 
diviser étoit ce qu ils appeloient plus précisé- 
ment tefhps , et ce temps étoit parfiaiit ou im- 
parfait. 

Quand le temps étoit parfait , la brève ou car- 
rée valoit trois rondes ou semi-brèves , et ils 
indiquoient cela par un cercle entier , barré ou 
non barré, et quelquefois encore par ce chiiSre 
composé T. 

Quand le temps étoit imparfait , la brève ne 
valoit que deux rondes ; et cela se marquoit par 
un demi-cercle ou C : quelquefois ils tournoient 
le G à rebours y et cela marquoit une diminution 
de moitié sur la valeur de chaque note. Nous 
indiquons aujourd'hui la même chose en barrant 
le G. Quelques uns ont aussi appelé temps mi- 
neur cette mesure du G barré où les notes ne 
durent que la moitié de leur valeur ordinaire, et 
temps majeur celle du G plein ou de la mesure 
ordinaire à quatre temps: 

Nous avons bien retenu la mesure triple des 
anciens de même que la double ; mais , par la 
plus étrange bizarrerie , de leurs deux manières 
de diviser les notes, nous n avons retenu que la 
sous-double , quoique nous n ayons pas moins 
besoin de îautre ; de sorte que , pour diviser une 
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mesure ou un temps eu trois parties égales , les 
signes nous manquent , et à peine sait-on com- 
ment s y prendre : il faut recourir au chiffre 3 et 
à d'autres expédients qui montrent rinsuffîsance 
des signes. ( Voyez triple. ) 

Nous avons ajouté aux* anciennes musiques 
une combinaison de temps ^ qui est la mesure à 
quatre; mais comme elle se peut toujours résou- 
dre en deux mesures à deux, on peut dire que 
nous n avons absolument que deux temps et 
trois temps^oxxr parties aliquotes de toutes nos 
différentes mesures. 

Il y a autant de différentes valeurs de temps 
quil y a de sortes de mesures et de modifica- 
tions de mouvement ; mais quand une fois la me- 
sure et le mouvement sont déterminés , toutes 
les mesures doivent être parfaitement égales , et 
toUs les temps de chaque mesure parfaitement 
^gaux entre eux : or , pour rendre sensible cette 
égalité , on frappe chaque niesure et Ion mar- 
<[ue chaque tempspsLV un mouvement de la main 
ou du pied, et sur ces mouvements on régie 
exactement les différentes valeurs des notes selon 
le caractère de la mesure. C'est une, chose éton- 
nante de voir avec quelle précision Ton vient à 
bout, à laide dun peu d'habitude, de marquer 
et de suivre tous les temps avec une si parfaite 
égalité, quil ny a point de pendule qui surpasse 
«n justesse la main ou le pied d'un bon musicien y 
et qu enfin le sentiment seul de cette égalité suf- 
fit pour le guider, et supplée à tout mouvement 



sensible; easorte que dans un concert çhaeun suit 
la même mesure avec la dernière précision, sans 
jqu un autre la marque et sans la marquer soi-* 
même. 

Des divers temps d'une mesure , il y en a de 
plus sensibles , de plus marqués que d autres , 
quoique de valeurs égales : le temps qui marque 
davantage s'appelle temps /art; celui qui mar- 
que moins s'appelle temps /bible : c'est ce que 
M. Rameau, dans son Traité d'Harmonie , ap- 
pelle temps bon et temps majivais^ Les temps 
forts sont , le premier dans la mesure à deux 
temps; le premier et le troisième dans les mesu- 
res à trois et quatre : à l'égard du second temps y 
il est toujours foible dans toutes les mesures, et 
il en est de même du quatrième dans la mesure 
à quatre temps. 

Si l'on subdivise chaque temps en deux autres 
parties égales qu'on, peut encore appeler /emp^ 
pu demi-temps y on aura derechef temps/brtipo\XT 
la première moitié , temps /bible pour la se- 
x:onde ; et il n'y a point de partie d'un temps qu'on 
ne puisse subdiviser de la même manière. Toute 
note qui commence sur \e temps /oible et finit 
sur le temps fart est une note à contre-temps ; et, 
parcequ'elle heurte et choque en quelque fa- 
.çon la mesure , on l'appelle gmcope. ( Voyez 

SYNCOPE. ) 

Ces observations sont nécessaires pour ap- 
.prendre à bien traiter les dissonances : car toute 
dissonance bien préparée doit l'être sur le temps 
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/bible ^ et frappée sur le temps fort; excepté ce- 
pendant dans des suites de cadences évitées , où 
cette cègle , quoique applicable à la première 
dissonance, ne lest pas également aux autres. 
( Voyez DissoNAiNCE , préparer. ) 

Tëndbkment. Cet adverbe écrit à la tête d un 
air indique un mouvement lent et doux, des 
sons filés gradeusement et animés d'une ex- 
pression tendre et touchante : les Italiens se 
servent du mot amoroso pour exprimer à-^eu- 
près la même chose ; mais le caractère de \ amo- 
roso a plus d accent , et respire je ne sais quoi 
de moins fade et de plus passionné. 

Tenedius. Sorte de nome pour les flûtes dans 
Fancienne musique des Grecs. 

Teneur , s^f. Terme de plain-cbant qui mar- 
que dans la psalmodie la partie qui régne de- 
puis la fin de Tintonation jusqu'à la médiation, 
et depuis la médiation jusqu'à la terminaison. 
Cette teneur^ quon peut appeler la dominante 
de la psalmodie , est presque toujours sur le 
même ton. ^ 

Ténor. (Voyez tmusr.) Dans les commence- 
ments du contre-poiot OQ donnoit le nom de 
ténor à la partie la plus basse. 

Tenue , s. f. Son soutenu par une partie du-»» 
rant deux ou plusieurs mesures , tandis que 
d autres parties travaillent. (Voyez mesure , tra- 
vailler. ) Il arrive quelquefois , mais rarement , 
que toutes les parties font des tenues à-^la-fois ; 
et alors il ne faut pas que la tenue soit si longue 



donner de bornes fixes à Fétendue dn tétracorde; 
mais , soit que Ton compte ou que Ton pèse Jes 
voix , on trouvera que la définition la plus exacte 
est celle du vieux Bacchius , et c est aussi celle 
que j ai préférée. 

En effet cet intervalle de quarte est essentiel 
au tétracorde ; cest pourquoi les sons extrêmes 
qui forment cet intervalle sont appelés immua- 
bles ou fixes par les anciens , au lieu qu ils ap- 
pellent mobiles ou changeants les sons moyens^ 
parcequils peuvent s accorder de plusieurs ma- 
nières. 

Au contraire, le nombre de quatre cordes^ 
d où le tétracorde a pris son nom , lui est si peu 
essentiel, quon voit, dans lancienne ihusique, 
des tétracordes qui n en avoient que trois ; tels 
furent , durant un temps , les tétracordes enhar- 
moniques ; tel étoit , selon Meifoomius , le second 
tétracorde du système ancien avant qu on y eut 
inséré une nouvelle corde. 

Quant au premier tétracorde^ il étoit certaine- 
ment complet avant Py thagore , ainsi qu on le 
voit dans le pythagoricien Nicomaque; ce qui 
n empêche pas M. Rameau d affirmer que , selon 
le rapport unanime , Py thagore trouva le ton , le 
dlton , le semi-ton , et que du tout il forma le 
tétracorde diatonique ( notez que cela feroit un 
pentacorde) : au lieu de dire que Pythagore 
trouva seulement les raisons de ces intervalles , 
lesquels , selon un rapport plus unanime , étoient 
connus long-temps avant lui. 
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Les tétracordes ne restèrent pas long-temps 
bornés au nombre de deux; il s en forma bien- 
tôt un troisième , puis un quatrième ; nombre 
auquel le système des Grecs demeura fixé. 

Tous ces tétracordes étoient conjoints, c est- 
à-dire que la dernière corde du premier servoit 
toujours de première corde au second , et ainsi 
de suite, excepté un seul lieu à laigu ou au 
grave du troisième tétracorde^ où il y avoit dis-- 
jonction^ laquelle (voyez ce mot) mettoit un 
ton d'intervalle entre la plus haute corde du 
tétracorde inférieur et la plus basse du tétra^ 
cor Je supérieur. (Voyez synaphe diazeuxis. ) Or, 
comme cette disjonction du troisième tétracorde 
se faisoit tantôt avec le second , tantôt avec le 
quatrième , cela fit approprier à ce troisième té- 
tracorde un nom. particulier pour chacun de ces 
deux cas; de sorte que, quoiqu'il n y eût pro- 
prement que quatre tétracordes^ il y avoit pour- 
tant cinq dénominations. (Voyez pi. H , fig. 2. ) 

Voici les noms de ces tétracordes: le plus grave 
des quatre , et qui se trouvoit placé un ton au- 
dessus de la corde proslambanoméne , s appeloit 
le tétracorde-hypaton , ou des principales ; le se- 
cond en montant , lequel étoit toujours conjoint 
au premier , s'appeloit le tétracorde^méson , ou 
des moyennes ; le troisième, quand il étoit con- 
joint au second et séparé du quatrième, s'appe* 
loit le tétracorde synnéménon^ ou des conjointes ; 
mais <}uand il étoit séparé du second et conjoint 
au quatrième , alors ce troisième tétracorde pre^ 
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noit le nom de diézeugménon , on des divisëes ; 
enfin le quatrième s appeloit le tétrcicorde^hyper^ 
boléon , ou des excellentes. L'Ârétin ajouta à ce 
système un cinquième tétracorde^ que Meibo- 
mius prétend qu il ne fit que rétablir. Quoi qu il 
en soit , les systèmes particuliers des téiraeordes 
firent enfin place à celui de loctave ^ qui les four- 
nit tous. 

Les deux cordes extrêmes de cbacun de ces 
téiraeordes étoient appelées immuables , parce- 
que leur accord ne changeoit jamais ; mais ils 
contenoient aussi chacun deux cordes moyennes, 
qui , bien qu accordées semblablement dans tous 
les iétracordesy étoient pourtant sujettes , comme 
je lai dit , à être haussées ou baissées selon le 
genre , et même selon Fespèce du genre , ce qui se 
iaisoit dans tous les téiraeordes également ; cest 
pour cela que ces cordes étoient appelées mobiles. 

Il y a voit six espèces principales d*accord , se- 
lon les aristoxéniens , savoir, deux pour le genre 
diatonique, trois pour le chromatique, et une 
•enlement pour lenharmonique. (V. ces mots.) 
Ptolomée réduit ces six espèces à cinq. (Voyez 
plM,/ig.5.;) 

Ces diverses espèces , ramenées à la pratique 
la plus commune, n en formoient que trois, une 
par genre. 

I. L accord diatonique ordinaire du tétracorâe 
ibrmoit trois intervalles , dont le premier étoit 
toujours dun semi-ton, et les deux autres d'un 
Om chacun de cette manière , '/ni , y^, soty h. 
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Pour le genre chromatique , il fbllut baisser 
d'un semi-ton la troisième corde , et Ion avoit 
deux semi*tons coosécutifs, puis une tierce mi- 
neure , mi, /a y fa dièse, la. 

Enfin, pour le genre enharmonique, il falioit 
baisser les deux cordes du milieu jusqu'à ce qu on 
eût deux quarts-de-ton consécutifs , puis une 
tierce majeure, mi, m/demidièse,/», la; ce qui 
donnoit entre le mz dièse et le^ un véritable in- 
tervalle enharmonique. 

Les cordes semblables , quoîquelles se solfias- 
sent par les mêmes syllabes , ne portoient pas 
les mêmes noms dans tous les tétracordes ^ 
mais elles avoient dans les tétracordes graves 
des dénominations différentes de celles qu ellee 
avoient dans les tétracordes aigus. On trouvera 
toutes ces différentes dénominations dans la 
fig. a de la pi. H. 

Les cordes homologues, considérées comme 
telles , portoient des noms génériques qui expri- 
moient le rapport de leur position dans leurs té- 
^mcorç^e^ respectifs ; ainsi ion donnoit le nom 
de barypjrcni aux premiers sons de Tintervalle 
serré, c est-àndire , au son le plus grave de cha- 
que tétracorde^ de mésopjrcni aux seconds ou 
moyens , àioxypycm aux troisièmes ou aigus , et 
^apycni à ceux qui ne touchoient d aucun côté 
aux intervalles serrés. (Voyez système.) 

Cette division du sysiètne des Grecs par tétra^ 
cordes semblaBles , comme nous divisions le n6» 
tre par octaves semblablement divisées ^ prouve y 
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ce me semble , que ce système n avoit étë produit 
par aucun sentiment d*harmonie , mais qu'ils 
avoient tâché d y rendre par des intervalles plus 
serrés les inflexions de voix que leur langue sonore 
et harmonieuse donnoit à leur récitation soute- 
nue, et sur-tout à celle de leur poésie , qui 
d'abord fut un véritable chant ; de sorte que la 
musique n*étoit alors que laccent de la parole , 
et ne devint un art séparé quaprès un long 
trait de temps. Quoi qu il en soit, il est certain 
qu ils bornoient leurs divisions primitives à qua- 
tre cordes , dont toutes les autres n etoient que 
les répliques et quils ne regardoient tous les 
autres tétracordes que comme autant de répéti- 
tions du premier. 

D oii je conclus qu il n y a pas plus danalogie 
entre leur système et le nôtre qu'entre un tétras- 
corde et une octave , et que la marche fondamen- 
tale , à notre mode , que nous donnons pour base 
à leur système, ne s'y rapporte en aucune façon: 

i^ Parcequ'un £^/racorâfe formoit pour eux un 
tout aussi complet que le forme pour nous une 
octave. 

2® Parcequ'ils n'avoient que quatre syllabes 
pour solfier, au lieu que nous en avons sept. 

3** Parceque leurs tétracordes étoient conjoints 
ou disjoints à volonté ; ce qui marquoit leur en- 
tière indépendance respective. 

4® Enfin, parceque les divisions y étoient 
exactement semblables dans chaque genre, et 
se pratiquoient dans le même mode ; ce qui ne 
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pouvoit se faire dans nos idées par aucune mo- 
dulation véritablement harmoni(|ue. 

Tétradiapason. Cest le nom grec de la qua- 
druple octave, qu on appelle aussi vingt-neu 
vième. Les Grecs ne connoissoient que le nom 
de cet intervalle ; car leur système de musique 
ny arrivoit pas. (Voyez système.) 

Tétratonon. C'est le nom grec d un intervalle 
de quatre /o/2^, qu on appelle aujourd'hui ^^mfe 
superflue. (Voyez quinte.) 

Texte. C'est le poëme, ou ce sont les paroles 
qu on met en musique. Mais ce mot est vieilli 
dans ce sens , et Ton ne dit plus le texte chez les 
musiciens; on dit les paroles. (Voyez paroles.) 

The. L'une des quatre syllabes dont les Grecs 
se servoient pour solfier. (Voyez solfier.) 

Thésis, ^f. Abaissement ou position. C'est 
ainsi qu'on appeloit autrefois le temps fort ou le 
frappé de la mesuré. 

Tho. L'une des quatre syllabes dont les Grecs 
se servoient pour solfier. (Voyez solfier.) 

Tierce. La dernière des consonnances simples 
et directes dans Tordre de leur génération , et 
la première des deux consonnances imparfaites. 
(Voyez CONSONNANCE.) Comme les Grecs ne lad- 
mettoient pas pour consonnante, elle n'avoit 
point parmi eux de nom générique , mais elle 
prenoit seulement le nom de l'intervalle plus ou 
moins grand dont elle étoit formée : nous l'ap- 
pelons tierce parceque son intervalle est toujours 
composé de deux d^frés ou de trois sons diato«» 



3o4 TIE 

niques. A ne considérer les tierces que dans ce 
dernier sens, c est-à-dire par leurs degrés^ on en 
trouve de quatre sortes; deux consonnantes, et 
deux dissonantes. 

Les consonnantes sont^ i^ la tierce majeure^ 
que les Grecs appeloient diton, composée de 
deux tons y comme diut à mi; son rapport est de 
4 à 5 ; 2^ la tieice mineure^ appelée par les Grecs 
hemiditon^ et composée d'un ton et demi, comme 
jni sol; son rapport est de 5 à 6. 

Les tierces dissonantes sont, i^ la tierce dimi- 
nuée, composée de deux semi-tons majeurs, 
comme si ré bémol, dont le rapport est de 1^5 à 
1 44 ; ^° '^ tierce superflue , composée de deux 
tons et demi, commeya la dièse; son rapport est 
96 à 125. 

Ce dernier intervalle , ne pouvai^ avoir lieu 
dans un même mode , ne s emploie jamais ni 
dans rharmonie ni dans la mélodie. Les ItaKens 
pratiquent quelquefois , dans le chant , la tierce 
diminuée; mais elle na lieu dans aucune har- 
monie, et voilà pourquoi laccord de sixte super- 
flue ne se renverse pas. 

Les tierces consonnantes sont lame de Ihar- 
monie , sur-tout la tierce majeure , qui est sonore 
et brillante : la tierce mineure est plus tendre et 
plus triste; elle a beaucoup de douceur, quand 
Tintervalle en est redoublé , c est-à-dire qu elle 
fait, la dixième. En général les /ie/re^ veulent 
être portées dans le haut : dans le bas , elles 
sont sourdes et peu harmonieuses ; c est pour- 
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quoi jamais duo de basses n a fait ùd bôû effet. 

Nos anciens musiciens avoient sur les tierces 
des lois presque aussi sévères que sur les quin^ 
tes; il étoit défendu den faire deux de suite , 
même d'espèces différentes , sur-tout par mou><* 
yements semblables : aujourd'hui , qu'on a géné- 
ralisé par les bonnes lois du mode les régies 
particulières des accords , on fait sans faute, par 
mouvements semblables ou contraires , par de- 
grés conjoints ou disjoiilts, autant de tierces m^ 
jeures ou nflneures consécutives que la modula- 
tion en peut comporter, et l'on a des duo fort 
agréables qui, du commencement à la fin, ne 
procèdent que par tierces. 

Quoique la tierce entre dans la plupart des 
accords , elle ne donne son nom à aucun , si ce 
n'est à celui que quelques uns appellent accord 
de tierce-quarte , et que nous connoissons plus 
communément sous le nom de petite '*- sixte. 
(Voyez ACCORD , sixte.) 

TiEBGE de Picardie, lies musiciens appellent 
ainsi, par plaisanterie , la /lerc^ majeure donnée, 
au lieu de la mineure , à la finale d'un morceau 
composé en mode mineur* Comme l'accord par- 
fait majeur est plus harmonieux que le mineur, 
on se faisoit autrefois une loi de finir toujours 
sur ce premier ; mais cette finale , bien qu har- 
monieuse , avoit quelque chose de niais et de 
mal-chantant qui l'a fait abandonner : on finit 
toujours aujourd'hui par l'accord qui convient 
au mode de la pièce , si ce n est lorsqu'on veut 
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jpasser da mioear au majeur ; car alors la finale 
du premier mode porte é(ég[ainment la tierce ma- 
jeure pour aottoncer le second. 

Tierce de Picardie^ parceque l'usage de celte 
finale est resté plus long-temps dans la musique 
d église, et par conséquent en Picardie, où il y 
a musique dans un grand nombre de cathé- 
drales , et d autres églises. 

Tirade, s.f. Lorsque deux notes sont séparées 
j>ar un intervaHe disjoint, et qu on remplit cet 
intervalle de toutes ses notes diatoniques, cela 
s^appelle une tirade. La tirade diffère de la fbsée, 
en ce que les sons intermédiaires qui lient les 
deux extrémités de la fusée sont très rapides , et 
ne sont pas sensibles dans la mesure, au lieu 
que ceux de la tirade, ayant une valeur sensible^ 
peuvent être lents et même inégaux. 

Les anciens nommoient en grec «y#y/f , et en 
latin ductuSy ce que nous appelons aujourd'hui 
tirade; et ils en distinguoient de trois sortes: 
i^ si les sons se suivoient en montant, ils app^ 
loient cela ^vè^^^ductas rectus; 2** s ils se suivoient 
en descendant, cétoit mmxu^wrêwu^ ductus rêver- 
tens; 3^ que si, après avoir monté par bémol, 
ils redescendoient par béq narre, ou récipro- 
quement, cela sappeloit «-ipi^ipiiî, dactus cireum- 
currejis. (Voy. euthia, anacamptos, périphères.) 

On auroit beaucoup à faire aujourd'hui, que 
la musique est si travaillée, si Ion vouloit doQ- 
ner des noms à tous ses dittérents passages. 
Ton. Ce mot a plusieurs sens en musique. 
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1^ Il se prend dVbord pour un intervalle qui 
caractérise le système et le genre diatonique: 
dans cette acception il y a deux sortes de tons; 
savoir, le ton majeur^ dont le rapport est de 8 
à 9, et qui résulte de la différence de la quarte 
à la quinte;. et le ton mineur^ dont le rapport est 
de 9 à 10, et qui résulte de la différence de la 
tierce mineure à la quarte. 

La génération du ton majeur et celle du ton 
mineur se trouvent également à la deuxième 
quinte ré commençant par ut; car la quantité 
dont ce ré surpasse loctave du premier ut est 
justement dans le rapport de 8 à 9, et celle dont 
ce méaie ré est surpassé par mi, tierce majeure 
de cette octave , est dans le rapport de 9 à 10. 

2® On appelle ton le degré d^élévation que 
prennent les voix , ou sur lequel sont montés 
les instruments pour exécuter la musique; cest 
en ce sens quon dit, dans un concert, que le 
ton est trop haut ou trop bas : dans les églises il 
y a le ton du chœur pour le plain-chant. Il y a , 
pour la musique, ton de chapelle et ton d opéra. 
Ce dernier na rien de fixe; mais en France il 
est ordinairement plus bas que Fautre. 

3^ On donne encore le même nom à un instru^ 
ment qui sert à donner le ton de laccord à tout 
un orchestre : cet instrument, que quelques uns 
appellent aussi choriste , est un sifflet, q^i, au 
moyen dune espèce de piston gradué, p^r le- 
quel on alonge ou raccourcit le ti^yau à vèlonté, 
donae toujours à-peu-près le mêlne son sous la 

30. 
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même division ; mais cet à-peu-près , qui dépcDd 
des variations de lair, empêche qu on ne puisse 
s assurer d un son fixe qui soit toujours exacte- 
ment le même. Peut-être , depuis qu'il existe de 
la musique, na-t-on jamais concerté deax fois 
sur le même ton, M. Diderot a donné, dans ses 
Principes d'Acoustique, les moyens de fixer Je 
ton avec beaucoup plus de précision, en remé- 
diant aux effets des variations de Tair. 

4^ Enfin ton se prend pour une régie de mo- 
dulation relative à une note ou corde principale, 
qu on appelle tonique. (Voyez tonique. ) 

Sur les tons des anciens , voyez mode. 

Gomme notre système moderne est composé 
de douze cordes ou sons différents, chacun de 
ces sons peut servir de fondement à un ton^ 
c est-à-dire en être la tonique : ce sont déjà douze 
tons; et comme le mode majeur et le modemi- 
neur sont applicables à chaque ton , ce sont 
vingt-quatre modulations dont notre musique est 
susceptible sur ces douze tons. (V. modulation.) 

Ces tons diffèrent entre eux par les divers de- 
grés d'élévation entre le grave et laigu qu oc- 
cupent les toniques : ils diffèrent encore par les 
diverses altérations des sons et des intervalles, 
produites en chaque ton parle tempérament; 
de sorte que, sur un clavecin bien d accord, une 
oreille exercée reconnoit sans peine un ton quel- 
conque dont on lui fait entendre la modulation; 
et ces tons se reconnoissent également sur des 
clavecins accordés plus haut ou plus bas les uns 
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que les autres : ce qui montre que cette con- 
noîssance vient du moins autant des . diverses 
modifications que chaque ton reçoit de Faccord 
total , que du degré d'élévation que la tonique 
occupe dans le clavier. 

De là nait une source de variétés et de beau- 
tés dans la modulation; de là natt une diversité 
et une énergie admirable dans lexpression; de 
là nait enfin la faculté d exciter des sentiments 
différents avec des accords semblables frappés 
en différents tons: faut-il du majestueux, du 
grave, TF utfa^ et les tons majeurs par bémol 
lexprinieront noblement. Fâut-il du gai, du bril- 
lant , prenez A mi la^D la ré\ les tons majeurs 
par dièse. Faut-il du touchant, du tendre, pre- 
nez les tons mineurs par bémol. C sol ut mineur 
porte la tendresse dans lame ; F ut fa mineur 
va jusqu'au lugubre et à la douleur: en un mot 
chaque ton , cloaque mode a son expression 
propre qu'il faut savoir connoître , et c'est là un 
iïe^ moyens qui rendent un habile compositeur 
maître en que^ue manière des affections de 
ceux qui l'écoutent; c'est une espèce d'équiva- 
lent aux modes anciens, quoique fort éloigné 
de leur variété et de leur énergie. 

C'est pourtant de cette agréable et riche diver- 
sité que M. Rameau voudroit priver la musique, 
en ramenant une égalité et une monotonie en- 
tière dans rharmonie de chaque mode , par sa 
régk du tempérament; règle déjà si souvent 
proposée et abandonnée avant lui: selon cet au- 
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teur, toute rharmônie en seroit plus parité. 
est certain cependant qu on ne peut rien gagner 
en ceci d'un côté qu on ne perde autant de Vau- 
tre; et quand on supposeroit (ce qui nest pas) 
que rharmônie en général en seroit plus pure» 
cela dédoinmageroit-il de ce qu'on y perdroit 
du côté de lexpression? (Voyez tempérajUewt. ) 

Ton du quart. C'est ainsi que les organistes 
et musiciens d'église ont appelé le plagal du 
mode mineur qui s'arrête et finit sur la domi- 
nante au lieu de tomber sur ta tonique : ce nom 
de ton du quart lui vient de ce que telle est spé- 
cialement la modulation du quatrième ton dans 
le plain^chant. 

Tons de l'église. Ce sont des manières de 
moduler le plain-chant sur telle ou telle finale 
prise dans le nombre prescrit , en suivant cer- 
taines régies admises dans toutes les églises où 
l'on pratique le chant grégorien. 

On compte huit tons réguliers, dont quatre 
authentiques ou principaux, et quatre pi agaux 
bu collatéraux. On appelle tons authentiques 
ceux oii la tonique occupe à-peu-près le plus 
bas degré du chant; mais si le chant descend 
jusqu'à trois degrés plus bas que la tonique, 
alors le ton est plagal. 

Les quatre tons authentiques ont îeurâ finales 
à iin degré l'une de l'atitré selon l'ordre de des 
quatre notés, té mi fa sol: ainsi le premiefde 
i^s tons répondatit aU mode dorieh des Gt-ecs, 
le èéctfiïd répôïid au phfygîeti/le troisième àl'éo- 
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lien ( et aon paa au lydiea , comiii« (tuent let 
symphoniastes ) , et le dernier au mixo-lydien^. 
C e$t saint Miroclet, évêqœ de Milan , ou , seloa 
d'autres y saint Ambroûse ^ qui , vers Tan Syo , 
choisit ces quatre tons pour en eoiùpoaer le 
chant de I église de Milan ; et c est , à ce qu oa 
dit, le choix et lapprohation de ces deux é?è- 
ques qui ont fait donner à ces quatre tons le 
nom d'authentiques. 

Gomme les sosis employés, dans ces quatre 
tons n occupaient pas tout le disdiapasan ou les 
quinze cordes de lancien système , saint Grégoire 
forma le projet de les employer tous par laddi- 
don de quatre nouveaux tons^ quon appelle^, 
plagaux, lesquels aysuEit les mêmes diapasons 
que les précédents , mais leur finale plus élevée 
d'une quarte, reviennent proprement àThyper* 
dorien, à rhypcr-phrygien , à rhyper^éolien , et 
à rhyper^mixo-lydien ; d autres attribuent à Gui 
d'Âreszo 1 invention de ce dernier. 

G est de là que les quatre tans authentiques 
•ont chacun un plagal pour collatéral ou supplé-* 
ment; de sorte qu après le prenûer ton^ qui est 
authentique , vient le second ton , qui est son 
plaf^al; le troisième authentique, le quatrième 
plagal , et ainai de suite : ce qui fait qu« Les mo- 
des ou tons authentiques s appellent auâsi im«- 
pairs, et les plagaux pairs, eu égard à leur placç 
dans l'ordre des tons. 

Le discernement des towi authentiques ou pla- 
jgfaux est indispensable à çe)ui qui doni^e le ton 
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du. chœur; car si le chant est dans un /o/iplagal, 
il doit prendre la finale à-peu*près dans le mé- 
dium de la voix ; et si le ton est authentique il 
doit la prendre dans le has ; faute de cette oIk 
servation , on expose les voix à se forcer ou à 
n être pas entendues. . 

Il y a encore des tons quon appelle mixtes; 
c est-à-dire mêlés de lauthente et du plagal, ou 
qui sont en partie principaux et en partie coK 
latéraux; on les appelle aussi tons ou modes 
communs : en ces cas, le nom numéral ou la dé* 
nomination du ton se prend de celui des deux 
qui domine , ou qui se fait sentir le plus , sur^ 
tout à la fin de la pièce. 

Quelquefois on fait dans un ton des transpo- 
sitions à la quinte; ainsi, au lieu de ré dans le 
premier ton^ Ion aura la pour finale, ii pour 
m/, ut pour ^ , et.ainsi de suite : mais si Tordre et 
la modulation ne changent pas, le fo/i ne change 
pas non plus, quoique , pour la commodité des 
voix la finale soit transposée. Ce sont des obser- 
vations à faire pour le chantre ou lorganiste qui 
donne Tintonation. 

Pour approprier , autant quil est possiMe , Té- 
tendue de tous ces /d/i^àceîle dune seule voix , 
les organistes ont cherché les tons A^ la musique 
les plus correspondants ^ ce;ux4à. Voici ceux; 
qu ils ont étabUs. 

Premier ton. .... Ré rsxin^vx. 

Second ton Sol mineur. 

Troisième top, . , . . £a mineur ou soU 



Quatrième ton. . 

Cinquième ton. 
Sixième ton. • , 
Septième .ton. . 

Huitième ton. , 
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( Là mineur, finissant sur la 
( dominante. 

• . 27^ majeur ou r^. 
« . Fa majeur. 

s « iîe majeur. 

( Sol majeur, en faisant sentir 

* \ le ton diuU 



On auroît pu réduire ces huit tons encore à 
une moindre étendue en mettaint à lunisson la 
plus haute note de chaque ton , ou , si l'on Teut, 
celle qu'on rehat le plus, et qui s'appelle, en 
terme de plain-chant , dominante: mais comme 
on n'a pas trouvé que l'étendue de tous ces tons 
ainsi réglés excédât celte de la voix humaine, on 
n a pas jugé à propos de diminuer encore cette 
étendue par des transpositions plus difficiles 
et moins harnionieuses que telles qui sont en 
usage. 

Au reste , les tons de V église ne sont point as- 
servis aux lois des tons de la musique ; il n y 
est point question de médiante ni de note sen- 
sible , le mode y est peu déterminé , et on y 
laisse les semi-tons où ils se trouvent dans Tor- 
dre naturel de lechelle , pourvu seulement qu'ils 
ne produisent ni triton ni fausse-quinte sur la 
tonique. 

Tonique, s.f. Nom de la corde principale sur 
laquelle le ton est établi. Tous les airs finissent 
communément par cette note, sur-tout à la 
basse; c'est Tespéice de tierce que porte la toni^ 
que y qui détermine ïe mode; ainsi Ton peut 
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composer dans les deux modes sur la même to^ 
nique. Eofio , les musiciens reconnoissent cette 
propriété dans la tonique^ que laccord parfait 
n'appartient rigoureusement qu àelle seule: lors- 
qu'on frappe cet accord sur une autre note , ou 
quelque dissonance est sous-entendue , ou cette 
note devient tonique pour le moment» 

Par la méthode des transpositions la tonique 
porte le nom d!ut en mode naajeur , et de la ea 
mode mineur. (V. ton y mode, Gambie^ 8CH^isr> 

TRAT^SPOSITION , CLEFS TRANSPOSÉES. ) 

Tonique est aussi le nom donné par Aristozèoe 
a Tune des trois espèces de genre chromatique 
dont il explique les divisions, et qui est le chro- 
matique ordinaire des Grecs , procédant par deux 
semi-tons consécutif, puis une tierce mineure. 
(Voyez GENRES. ) 

Tonique est quelquefois adjectif; on dit corde 
tonique y note tonique ^ accord tonique ^éxAio tO' 
nique ^ etc. 

Tous , et en italien Tutti. Ce mot s écrit sou- 
vent dans les partiesdesymphonied'unconcerto, 
après cet autre mot seul on solo qui ntarque un 
récit , et où reprend tout lorchcstre. 

Trait. Terme de plain- chant, marquant Ja 
psalmodie d un psaume ou de quelques versets 
de psaume , traînée ou alongée sur un air lugu- 
bre quon substitue en quelques occasioas aux 
i:hants joyeux de Xalleluya et des proses. Le 
çbant des traits doit être composé dams le se* 
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cond ou dans le huitième ton; }es autres n y sont 
pas propres. 

Tb AIT , tractus , est aussi le nom d'une ancienne 
figure de note appelée autrement /;/r^2^e. ( Voyess 

PLIQtJE. ) 

Transition, s.f. Cest, dans le chant, une 
manière dadoucir le saut dun intervalle dis- 
joint en insérant des sons diatoniques entre ceux 
qui forment cet intervalle, 

La transition est proprement une tirade nofi 
notée; quelquefois aussi elle n'est quun port- 
de-voix , quand il s'agît seulement de rendre plus 
doux le passage dun degré diatonique : ainsi, 
pour passer de \ut au ré avec plus de douceur, la 
transition %e prend sur \ut. 

Transition^ dans Thartnonie, est une marche 
fondamentale propre à changer de genre ou de 
ton d'une manière sensible , régulière , et quel- 
quefois par des intermédiaires ; ainsi , dans le gen* 
re diatonique , quand la basse marche de manière 
à exiger , dans les parties , le passage d'un semi- 
ton mineur, c'est une transition chromatique 
( voyez CHROMATIQUE ) ; que si l'on passe d'un 
ton dans un autre à la faveur d'un accord de 
septième diminuée, c'est une //•a/we/ion enhar- 
monique. (Voyeî ENHARMONIQUE.) 

Translation. Cest, dans nos vieilles musi- 
ques , le transport de la signification d'un point 
aune note séparée par d'autres notes de ce mê^ 
me point. ( Voyee point.) 
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Transposer , v* a. et n. Ce mot a plusieurs 
sens en musique. 

Oa transpose en exécutant , lorsqu'on trans- 
pose une pièce de musique dans un autre ton 
que celui où elle est écrite. (Voyez transposi- 
tion.) 

On transpose en écrivant lorsqu'on note une 
pièce de musique dans un autre ton que celui où 
elle a été composée ; ce qui oblige non seulement 
à changer la position de toutes les notes dans le 
même rapport, mais encore à armer la clef dif- 
féremment selon les régies prescrites à l'article 
clef transposée. 

Enfin l'on transpose en solfiant, lorsque sans 
avoir égard au nom naturel des notes, on leur 
en donne de relatifs au ton , au mode dans lequel 
on chante. (Voyez solfier. ) 

Transposition, Changement par lequel on 
transporte un air ou une pièce de musique d'uu 
ton à un autre. 

Comme il n'y a que deux modes dans notre 
musique, composer en tel ou tel ton n'est autre 
chose que fixer sur telle ou telle tonique celui 
de ces deux modes qu'on a choisi ; mais comme 
Tordre des sons ne se trouve pas naturellement 
disposé sur toutes les toniques, comme il de- 
vroit l'être pour y pouvoir établir un même 
mode, on corrige ces différences par le moyen 
des dièses ou des bémols dont on arme la clef, 
et qui transportent les deux semi-tons de la plaça 
où ils étoient à celle où ils doivent être pour le 
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mode et le ton dont il s agit. (Voyez clef trans- 
posée. ) 

Quand on veut donc transposer dans ua ton 
.un air composé dans un autre, il s agit premiè- 
rement d en élever, ou abaisser la tonique et tou- 
tes les notes d un ou de plusieurs degrés , selon Le 
ton que Ton a choisi, puis d armer la clef comme 
Texige lanalogie de ce nouveau ton : tout cela 
est égal pour les voix; car en appelant toujours 
ut la tonique du mode majeur et la celle du 
mode mineur, elles suivent toutes les affections 
du mode , sans même y songer. ( Voy. solfier. ) 
Mais ce n est pas pour un symphoniste une at- 
tention légèï*e de jouer dans un ton ce qui est 
noté dans un autre , car , quoiqu'il se guide par 
les notes qu il a sous les yeux , il faut que ses 
doigts en sonnent de toutes différentes , et qu'il 
les altère tout différemment selon la différente 
manière dont la clef doit être armée pour le ton 
noté, et pour le ton transposé; de sorte que sou- 
vent il doit faire des dièses où il voit des bémols , 
et vice versa ^ etc. 

C'est , ce me semble , un grand avantage du 
système de Fauteur de ce dictionnaire de rendre 
la musique notée également propre à tous les 
tons en changeant une seule lettre; cela fait qu'en 
quelque ton qu'on transpose, les instruments qui 
exécutent n'ont d'autre difficulté que celle de 
jouer la note , sans avoir jamais l'embarras de la 
transposition. (Voyez notes. ) 

Travailler , v. n^On dit qu'une partie tra* 
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vaille , quand elle Êiit beaucoap de notes et de 
diminutions, tandis que d autres parties font des 
tenues et marchent plus posément. 

Treizième. Intervalle qui forme loctave de la 
sixte ou la sixte de Toctave : cet intervalle s ap- 
pelle treizième y parcequil est formé de douze 
degrés diatoniques, cest-àdire de treize sons. 

Tremblement , s* m. Agrément du chant que 
les Italiens appellent trilio^ei quon désigne plus 
souvent en François par le mot cadence. (Voyez 

CADENCE.) 

On employoit aussi jadis le terme de tremble^ 
ment y en italien trémolo^ pour avertir ceux qui 
jouoient des instruments à archet , de hattre plu- 
sieurs fois la note du même coup d archet, com^ 
me pour imiter le tremblant de i orgue. Le nom 
ni la chose ne sont plus en usage aujourd'hui. 

TaïADE HARMONIQUE , j. / Ce terme en musi'^ 
que a deux sens différents : dans le calcul , cest 
la proportion harmonique; dans la pratique, 
c est laccord parfait majeur qui résulte de cette 
même proportion , et qui est composé d'un son 
fondamental ,desd tiercemajeure et de saquinte. 

Triade , parcequelle est composée de trois 
termes. 

Harmonique f parcequelle est dans la pro-> 
portion harmonique, et quelle est la source de 
toute harmonie. 

Trihemiton. g est le nom que donnoient le» 
Grecs à Tintervalle que nous appelons tierce mi- 
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lïeure; ils Tappeloient aussi quelquefois hémi" 
dilon. (Voyez HÉMI ou SEMi. ) 

Trille ou tremblemest. (Voyez cadence.) 
TrimèleS' Sorte de Dome pour les flûtes dans 
l'ancieDoe musique des Grecs. 

Trimères. Nome qui s'exëcutoit en trois mo- 
des consécutifs, savoir, le phryfjieo, le dorien, 
et le lydien. Les uns attribuent l'invention de ce 
nome composé à Sacadas Argien, et d'autres à 
Glonas Thégéate. 

Trio. En italien terzetlo. Musique à trois par- 
ties principales ou récitantes. Cette espèce de 
composition passe pour la plus excellente, et 
doit être aussi la plus régulière de toutes. Outre 
les régies générales du contre-point , il y en » 
pour le trio de plus rigoureuses, dont la par&ite 
observation tend à produire la plus agréable de 
toutes les harmonies : ces régies découlent toute» 
de ce principe, que l'accord parfait étant com- 
posé de trois sons diflférents, il faut dans chaque 
accord, pour remplir l'harmonie, distribuer ces 
trois sons, autant qu'il se peut, aux trois par- 
ties du trio. A l'égard des dissonances , comme 
•n ne les doit jamais doubler, et que leur accord 
est composé de plus de trois sons , c'est encore 
une plus grande nécessité de les diversifier, et 
de bien choisir, outre la dissonance, tes sons qui 
doivent par préférence l'accompagner. 

De là ces diverses règles de ne passer aucun 
accord sans y faire entendre la tierce ou la sixte. 
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par cûnséquent d éviter de frapper à-Ia-fois la 
quinte et loctave, ou la quarte et la quinte, de 
ne pratiquer loctave qu avec beaucoup de pré- 
caution, et de nen jamais sonner deux de suite, 
même entre différentes parties, d éviter la quarte 
autant qu il se peut ; car toutes les parties d'un 
trio , prises deux à deux ^ doivent former des 
duo par£siits: de là, en un mot, toutes ces pe- 
tites régies de détail qu on pratique même sans 
les avoir apprises , quand on en sait bien le prin* 
cipe. 

Comme toutes ces régies sont incompatibles 
avec lunifé de mélodie, et qu'on n'entendit ja- 
mais trio régulier et harmonieux avoir un chant 
déterminé et sensible dans lexécution, il sen* 
suit que le trio rigoureux est un mauvais genre 
de musique : aussi ces régies si sévères sont-elles 
depuis long-temps abolies en Italie, oii Ion ne 
reconnoit jamais pour bonne une musique qui 
ne chante point, quelque harmonieuse d ailleurs 
quelle puisse être, et quelque peine quelle ait 
coûtée à composer. 

On doit se rappeler ici ce que j ai dit au mot 
duo. Ces termes duo et trio s entendent seule-* 
ment des parties principales et obligées , et Ton 
n'y comprend ni les accompagnements ni les 
remplissages : de sorte qu'une musique à qua- 
tre ou cinq parties peut n'être pourtant qu'un 
trio. 

Les François, qui aiment beaucoup la multi- 
plication des parties, attendu qu'ils trouvent 



TRI 321 

plus aisément des accords que des chants , non 
contents des difficultés du trio ordinaire , ont 
encore imaginé ce qu'ils appellent douhle^trio , 
dont les parties sont doublées et toutes obligées; 
ils ont un douhle-trio du sieur Duché , qui passe 
pour un chef-d'œuvre d'harmonie. 

Triple, adj. Genre de mesure dans laquelle 
les mesures > les temps , ou les aliquotes des 
temps, se divisent en trois parties égales. 

On peut réduire à deux classes générales ce 
nombre infini de mesures triples^ dont Bonon- 
cini, Lorenzo, Penna et Brossard après eiix, ont 
surchargé , l'un son Musico pratico , l'autre ses 
Albert musicali^ et le troisième son dictionnaire ; 
ces deux classes sont la mesure ternaire ou à 
trois temps, et la mesure binaire, dont les temps 
sont divisés en raison sous-triple. 

Nos anciens musiciens regardoient la mesure 
à trois temps comme beaucoup plus excellente 
que la binaire, et lui don noient , à cause de cela, 
le nom de mode parfait Nous avons expliqué 
aux mots modes, temps, prolation, les diffé- 
rents signes dont ils se servoient pour indiquer 
ces mesures selon les diverses valeurs des notes 
qui des remplissoient; mais, quelles que fussent 
ces notes , dès que la mesure étoit triple ou par- 
faite, il y avoit toujours une espèce de note qui, 
inème sans point, remplissoit exactement une 
mesure , et se subdivisoit en tirois autres notes 
égales, une pour chaque temps: ainsi, dans la 
triple parfaite^ la brève ou carrée valoit , non 

. II. 31 
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deux, mais trois semi-brèves ou rondes; et ainsi 
des autres espèces de mesures triples: il y avoit 
pourtant un cas d'exception, cëtoit lorsque cette 
brève étoit immédiatement précédée ou suivie 
d'une serai-brève; car alors les deux ensemble 
ne faisant quune mesure juste, dont la semi- 
brève valoit un temps, c'étoit une nécessité que 
la brève nen valût que deux, et ainsi des autres 
mesures. 

Cest ainsi que se formoient les temps de Ja 
mesure triple : mais quant aux subdivisions de 
ces mêmes temps, elles se faisoient toujours se- 
lon la raison sous-double; et je ne connois point 
d ancienne musique oii les temps soient divisés 
en raison sous-triple. 

Les modernes ont aussi plusieurs mesures à 
trois temps, de différentes valeurs, dont la plus 
simple se marque par un trois , et se remplit 
d une blanche pointée , faisant une noire pour 
chaque temps ; toutes les autres sont des me- 
sures appelées doubles , à cause que leur signe 
est composé de deux chiffres. (Voyez mesure.) 

La seconde espèce de triple est celle qui se 
rapporte , non au nombre des temps de la me- 
sure, mais à la division de chaque temps eh rai- 
son sous'triple : cette mesure est , comme je viens 
de le dire, de moderne invention, et se subdi- 
vise en deux espèces, mesure à deux temps, et 
mesure à trois temps , dont celles - ci peuvent 
être considérées comme des mesures double- 
ment triples; savoir i® par les trois t^mps de la 
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mesure, et 2^ par les trois parties ëgales de cha* 
que temps; les tnples de cette dernière espèce 
6 expriment toutes en mesures doubles. 

Voici une récapitulation de toutes les mesures 
triples en usage aujourd'hui. Gelles que j'ai mar- 
quées d une étoile ne sont plus guère usitées, 

I. Tnples de la première espèce, c'est-à-dire 
dont la mesure est à trois temps, et chaque 
temps divisé en raison sous-double. 

*3 3 3 3 *3 
*3 I. 2 4 8 16 

II. Triplés de la deuxième espèce, c'est-à-dire 
dont* la mesure est à deux temps, et chaque 
temps divisé en raison sous-triple. 

*6 6 6 12 *ia 
248 8 16 

Ces deux dernières mesures se battent à quatre 
temps. 

III. Triples composées, c'est-à-dire dont la 
mesure ^st à trois temps, et chaque temps en- 
core divisé en trois parties égales. 

*9 » *9 
4 8 16 

Toutes ces mesures triples se réduisent encore 
plus simplement à trois espèces, en ne comptant 
pour telles que celles qui se battent à trois temps; 
savoir, la triple de blanches, qui contient une 
blanche par temps, et se marque ainsi {. 

au 
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La triple de noires, qui contient pne noire 
par temps , et se marque ainsi \. 

Et la triple de croches, qui contient une cro- 
che par un temps ou une noire pointée par me- 
sure et se marque ainsi 7. 

Voyez au commencement de \di planche^ àt% 
exemples de ces diverses mesures triples. . 

Triplé , adj. Un intervalle triplé est celui qui 
est porté à la triple-octave. (Voyez intervalle.) 

Triplum. g est le nom qu on donnoit à la par^ 
lie la plus aiguë dans les commencements du 
contre-point. 

Trite , s. f. G etoit en comptant de 1 aigu au 
grave , comme faisoient les anciens , la troisième 
corde du tétracorde , c est^à-dire la seconde , en 
comptant du grave à laigu. Gomme il y avoit 
cinq différents tétracordes , il auroit dû y avoir 
autant de trites^ mais ce nom nétoit en usage 
que dans les trois tétracordes aigus. Pour les 
deux graves , voyez parhypate. 

^nsi il y avoit trite hyperboléon , trite dié- 
zeugmenon, et trite synnéménon. (Voyez sys- 
tème , TÉTRACORDE. ) 

Boëce dit que , le système n étant encore com- 
posé que de deux tétracordes conjoints , on don- 
na le non^ de trite à la cinquième corde qu on 
appeloit aussi paramèse ; c est-à-dire , à la se- 
conde corde en montant du second tétracorde : 
mais que Lychaon , Samien , ayant inséré une 
nouvelle corde entre la sixième ou paranète , et 
la ù'ite y celle-ci garda le seul nom de trite et 
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perdit celui de paramèse^ qui fut donné à cette 
nouvelle corde. Ce n est pas là tout-à-fait ce que 
dit Boëce ; mais c est ainsi qu'il faut l'expliquer 
pour l'entendre. 

Triton. Intervalle dissonant composé de trois 
tons , deux majeurs et un mineur , et qu'on peut 
appeler quarte -superflue. (Voyez quarté.) Cet 
intervalle est égal, sur le clavier, à celui de la 
fausse-quinte; cependant les rapports numéri-- 
ques n'en sont pas égaux , celui du triton n'étant 
que de 32 à 45 ; ce qui vient de ce qu'aux inter- 
valles égaux de part et d'autre le triton n'a de 
plus qu'un ton maje;ur , au lieu de deux semi- 
tons majeurs qu'a la fausse-quinte. (Voyez fausse- 

QUINTE.) 

Mais la plus considérable différence de la 
fausse-quinte et du triton est que celui-ci est 
une dissonance majeure , que les parties sauvent 
en s'éloignant ; et l'autre une dissonance mi- 
neure , que les parties sauvent en s'approchant. 

Laccord du triton n'est qu'un renversement 
de l'accord sensible dont la dissonance est por- 
tée à la basse ; d'où il suit que cet accord ne doit 
se placer que sur la quatrième note du ton , 
qu'il doit s'accompagner de seconde et de sixte, 
et se sauver de la sixte; (Voyez sauver.) 

Timbre. On appelle ainsi , par métaphore , 
cette qualité du son par laquelle il est aigre ou 
doux , sourd ou éclatant , sec ou moelleux. Les 
sons doux ont ordinairement peu d'éclat , com- 
me ceux de la flûte et du luth ; le« sons éclatant^ 
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sont sujets à l'aigreur , comme ceux de la vielle 
ou du hautbois : il y a même des instruments , 
tels que le clavecin , qui sont à-la-fois sourds et 
aigres ; et c'est le plus mauvais timbre : le beau 
timbre est celui qui réunit la douceur à l'éclat ; 
tel est le timbre du violon. (Voyez son. ) 

V, 

V. Cette lettre majuscule sert à indiquer les 
parties du violon ; et quand elle est double W^ 
elle marque que le premier et le second sont à 
l'unisson. 

Valeur des notes. Outre la position des no- 
tes , qui en marque le ton , elles ont toutes quel- 
que figure déterminée qui en marque la durée 
ou le temps , c'est-à-dire qui détermine la va* 
leur de la note. 

C'est à Jean de Mûris qu'on attribue rinven- 
tion de ces figures , vers l'an 1 33o : car les Grecs 
n'avoient point d'autre valeur de notes que la 
quantité des syllabes; ce qui seul -prouveroit 
qu'ils n'avoient pas de musique purement in-^ 
strumentale. Cependant le P. Mersenne , qui 
avoit lu les ouvrages de Mûris , assure n'y avoir 
rien vu qui pût confirmer cette opinion; et après 
en avoir lu moi-même la plus grande partie, je 
n'ai pas été plus heureux que lui :* de plus l'exa- 
men des manuscrits du quatorzième siècle , qui 
sont à la bibliothèque du roi , ne porte point à 
juger que les diverses figures de notes qu'on y 
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trouve fussent de si nouvelle institution : enfin 
c est une chose difficile à croire que durant trois 
cents ans et plus , qiii se sont écoulés entre Gui 
Arétin et Jean de Mûris , la musique ait été to- 
talement privée du rhythme et de la mesure , 
qui en font Famé et le principal agrément. 

Quoi qu'il en soit , il est certain que les diffé- 
rentes valeurs des notes sont de fort ancienne 
invention. Jen trouve, dès les premiers temps, 
de cinq sortes de figures, sans compter la liga- 
ture et le point; ces cinq sont, la maxime, la 
longue, la brève, la semi-brève, et la minime. 
(/?/. H^fig, 8.) Toutes ces différentes notes sont 
noires dans le manuscrit de Guillaume de Ma- 
chault ; ce n'est que depuis l'invention de l'im- 
primerie qu'on s est avisé de les faire blanches, 
et, ajoutant de nouvelles notes, de distinguer 
les valeurs par la couleur aussi bien que par la 
figure. 

Les notes, quoique figurées de même, n'a- 
voient pas toujours la même valeur ; quelque- 
fois la maxime valait deux longues , ou la longue 
deux brèves ; quelquefois elle en valoit trois ; 
cela dépendoit du mode. ( Voyez mode. ) 11 en 
étoit, de même de la brève par rapport à la se- 
mi-brève; et cela dépendoit du temp^ (voyez 
temps); de même enfin de la semi-brève par 
rapport à la minime ; et cela dépendoit de la 
prolation. (Voyez prolation.) 

11 y avoit donc longue double, longue par- 
faite , longue imparfaite , brève parfaite , brève 
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altérée , seniî-bréve majeure , et semi-brève mi- 
neure ; sept différentes valeurs auxquelles ré- 
pondent quatre figures seulement, sans compteir 
la maxime ni la minime , notes de plus moderne 
invention {^voyez ces divers mots). Il y a voit en-r 
core beaucoup d autres manières de modifier les 
différentes valeurs de ces notes ^ par le point, 
par la ligature, et par la position de la queue. 

(Voyez LIGATURE, PLIQUE , POINT.) 

Les figures quon ajouta dans la suite à ces 
cinq ou six premières furent la noire, la croche, 
la double-croche , la triple , et même la quadru- 
ple-croche ; ce qui feroit onze figures en tout : 
mais dès qu'on eut pris Tusage de séparer les 
mesures par des barres , on abandonna toutes 
les figures de notes qui valoieat plusieurs me- 
sures, comme la maxime, qui en valoit huit, 
la longue , qui en valoit quatre , et la brève ou 
carrée, qui en valoit deux. 

La semi-brève ou ronde , qui vaut une mesure 
entière , est la plus longue valeur de notes de- 
meurée en usage, et sur laquelle on a déterminé 
les valeurs de toutes les autres notes \ et comme 
)a mesure binaire, qui avoit passé long-temps 
pour moins parfaite que la* ternaire, prit enfin 
le dessus et servit de base à toutes les autres 
mesures , de même la division sous-double l'em- 
porta sur la sous-triple qui avoit aussi passé pour 
plus parfaite ; la ronde ne valut plus quelquefois 
irois blanches , mais deux seulement ; la blanche, 
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deux noires ; la noire , deux croches ; et ainsi de 
suite jusqu'à la quadruple - croche , si ce n'est 
dans les cas d'exception où la division sous-triple 
fut conservée et indiquée par le chiffre 3 placé 
au-dessus ou au-dessous des notes. {FojrezpL D, 
fig. 8 e^ 9 , les valeurs et les figures de toutes ces 
différentes espèces de notes.) 

Les ligatures furent aussi abolies en même 
temps ,du moins quant aux changements qu'elles 
produisoient dans les valeurs des notes; les 
queues, de quelque manière quelles fussent pla* 
cées , n'eurent plus qu'un sens fixe et toujours le 
même ; et enfin la signification du point fut aussi 
toujours bornée à la moitié de la note qui est 
immédiatement avant lui. Tel est l'état oii les 
figures des notes i)nt été mises , quant à la va- 
leur^ et oii elles sont actuellement. Les silences 
équivalents sont expliqués à l'article silence. 

L'auteur de la Dissertation sur la musique 
moderne trouve tout cela fort mal imaginé. J'ai 
dit au mot note quelques unes des raisons qu'il 
allègue. 

Variations. On entend sous ce nom toutes^ 
les manières de broder et doubler un air , soit 
par des diminutions , soit par des passages ou 
autres agréments qui ornent et figurent cet air. 
A quelque degré qu'on multiplie et charge les 
variations , il faut toujours qu'à travers ce» 
broderies on reconnoisse le fond de l'air que l'on 
appelle le simple^ et il faut en même temps quQ 
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le caractère de chaque variation soit marqaé 
par des différences qui soutiennent latteation et 
préviennent lennui. 

Les symphoniste^ font souvent des variations 
impromptu ou supposées telles ; mais plus sou- 
vent on les note. Les divers couplets des Folies 
d Espagne sont autant de variations notées; on 
en trouve souvent aussi dans les chacones fran- 
çoises , et dans de petits airs italiens pour le vio- 
lon ou le violoncelle. Tout Paris est allé admirer, 
au concert spirituel, les variations des sieurs 
Guignon et Mondon ville , et plus récemment des 
sieurs Guignon et Gaviniés, sur des airs du 
Pont-neuf, qui navoient d autre mérite que 
d être ainsi variés par les .plus habiles violons 
de France. 

Vaudeville. Sorte de chanson à couplets, qui 
roule ordinairement sur des sujets badins ou 
satiriques. On fait remonter lorîgine de ce petit 
poëme jusqu'au régne de Charlemagne; mais, 
selon la plus commune opinion , il fut inventé 
par un certain Basselin , foulon de Vire en Nor- 
mandie; et comme, pour danser sur ces chants, 
on s assembloit dans le Val-de-Vire , ils furent 
appelés , dit-on , Vaux-de-Vire, puis , par corrup- 
tion , vaudevilles, 

Lair des vaudevilles est communément peu 
ipnusical : comme on ny fait attention quaux 
paroles , Tair ne sert qu à rendre la récitation un 
peu plus appuyée; du reste on ny sent, pour 
f ordinaire, ni goiat, ni chant, ni mesure. Le 
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i;a«JeW//e appartient exclusivement aux Fran- 
çois , et ils en ont de très piquants et de très 
plaisants. 

Ventre. Point du milieu de la vibration 
d'une corde sonore , où, par cette vibration , elle 
secarte le plus de là ligne de repos. (Voyez 
3SQEUD.) . 

Vibration ^^ s. f. Le corps sonore en action 
sort de son état de repos par des ébranlements 
légers, mais sensibles, fréquents et successifs, 
dont chacun s'appelle une vibration : ces vibra-- 
tioTiSy communiquées à lair, portent à Toreille, 
par ce véhicule , la sensation du son , et ce son 
est grave ou aigu selon que les vibrations sont 
plus ou moins fréquentes dans le même temps. 
(Voyez SON.) 

ViCARiER , V. n. Mot familier par lequel les 
musiciens deglise expriment ce que font ceux 
d'entre eux qui courent de ville en ville , et de 
cathédrale en cathédrale, pour attraper quel- 
ques rétributions , et vivre aux dépens des maî- 
tres de musique qui sont sur leur route. 
' Vide. Corde^k-vide ^ ou corde -k-jour; c'est 
sur les instruments à manche , tels que la viole 
ou le violon , le son qu'on tire de la corde dans 
toute sa longueur, depuis le sillet jusqu'au che- 
valet, sans y placer aucun doigt. 

Le son des cordes-à-^vide est non seulement 
plus grave, mais plus raisonnant et plus plein 
que quand on y pose quelque doigt; ce qui vient 
de la mollesse du doigt qui gêne et intercepte le 
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jeu des vibrations : cette différence fait que les 
bons joueurs de violon évitent de toucher les 
cordes^à'-vide , pour ôter cette inégalité de timbre 
qui fait un mauvais effet quand elle n est pas 
dispensée à propos. Cette manière d'exécuter 
exige des positions recherchées, qui augmen- 
tent la difficulté du jeu;^nais aussi quand on 
en a une fois acquis Thabitude , on est vraiment 
inaitre de son instrument ; et , dans lés tons les 
plus difficiles , lexécution marche alors comme 
dans les plus aisés. 

Vif , vivement y en italien vivace: cenyot mar- 
que un mouvement gai, prompt, animé, une 
exécution hardie et pleine de feu. 

ViLLANELLE , S, f. Sorte de danse rustique , 
dont lair doit être gai , marqué , d une mesure 
très sensible : le fond de cet air est ordinairement 
un couplet assez simple , sur lequel on fait ensuite 
des doubles ou variations. (Voyez double, va- 
riations.) 

Viole , s,f, Cest ainsi qu'on appelle , dans 
la musique italienne, cette partie de remplissage 
qu on appelle , dans la musique françoise, quinte 
ou taille; caries François doublent souvent cette 
partie, c'est-à-dire en font deux pour une; ce 
que ne font jamais les Italiens. La viole sert à 
lier les dessus aux basses, et à remplir d'une 
manière harmonieuse le trop grand vide qui res- 
teroit entre deux , c'est pourquoi la viole est tou- 
jours nécessaire pour l'accord du tout , même 
^uand elle ne fait que jouer la basse à l'octave , 
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comme il arrive souvent dans la mtisique ita-' 
lienne. 

Violon. Symphoniste qui joue du violon dans 
un orchestre. Les violons se divisent ordinaire- 
ment en premiers, qui jouent le premier dessus; 
et seconds , qui jouent le second dessus : cha- 
cune des deux parties a son chef ou guide , qui 
s appelle aussi le premier ; savoir , le premier des 
premiers , et le premier des seconds* Le premier 
des premiers violons s'appelle aussi premier vio-^ 
Ion tout court ; il est le chef de tout lorchestre ; 
c'est lui qui donne l'accord , qui guide tous Ijss 
symphonistes , qui les remet quand ils manquent, 
et sur lequel ils doivent tous se régler* 

Virgule. C'est ainsi que nos anciens musiciens 
appeloient cette partie de la note qu'on a depuis 
appelée la queue. ( Voyez queue.) 

Vite , en italien presto. Ce mot , à la tête d'un 
air, indique le plus prompt de tous les mouve- 
ments ; et il n'a après lui que son superlatif /7/-ef- 
iissimo ou presto assai^ très vite. 

ViVACE. (Voyez vif.) 

Unisson , s. m. Union de deux sons qui sont 
au même degré , dont l'un n'est ni plus grave ni 
plus aigu que l'autre, et dont l'intervalle, étant 
nul , ne donne qu'un rapport d'égalité. 

Si deux cordes sont de même matière, égales 
en longueur, en grosseur, et également tendues , 
elles seront à \ unisson : mais il est faux de dire 
fjue deux sons à ï unisson se confondent si par- 
^tement , et aient une telle identité que l'oreille 
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cord des consonnances à Tidentité de ïunisson; 
xnais tous ceux qui , sans habitude de rharmo- 
nie, n'ont , si j'ose parler ainsi, nul préjugé dans 
Toreille, portent un jugement contraire; \ unis- 
son seul plait, ou , tout au plus , l'octave ; tout 
autre intervalle leur paroît discordant : d'où il 
s'ensuivroit, cerne semble, que l'harmonie la plus 
naturelle, et par conséquent la meilleure, est à 
\ unisson. (Voyez harmonie.) 

C'est une observation connue de tous les mu- 
siciens que celle du frémissement et de la réson- 
nance d'une corde au son d'une autre corde 
montée à ïunisson de la première , ou même à 
son octave ,ou même à l'octave de sa quinte, etc. 

Voici comme on explique ce phénomène. 

Le son d'une corde A met l'air en mouvement ; 
si une autre corde B se trouve dans la sphère du 
mouvement de cet air, il agira sur elle. Chaque 
corde n'est susceptible , dans un temps donné , 
que d'un certain nombre de vibrations; si les 
vibrations dont la corde B est susceptible sont 
égales en nombre à celles de la corde A , l'air 
ébranlé par l'une agissant sur l'autre, et la trou- 
vant disposée à un mouvement semblable à celui 
qu'il a reçu , le lui communique; les deux cor- 
des marchant ainsi de pas égal , toutes les im- 
pulsions que l'air reçoit de la corde A , et qu'il 
communique à la corde B, sont coïncidentes 
avec les vibrations de cette corde , et par consé- 
quent augmenteront son mouvement , loin de 
le contrarier ; ce mouvement , ainsi successive- 
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ment augmenté , ira bientôt jusqu'à un frémii' 
sèment sensible; alors la corde B rendra du son; 
car toute corde sonore qui frémit , sonne ; et 
ce son sera nécessairement k ï unisson de celui de 
la corde A. 

Par la même raison , Toctave aiguë frémira et 
résonnera aussi, mais moins fortement que ïu- 
nisson; parceque la coïncidenoe des vibrations 
et par conséquent Timpulsion de lair y est moins 
fréquente de la moitié : elle l'est encore moins 
dans la douzième ou quinte redoublée, et moins 
dans la dix-septième ou tierce majeure triplée , 
dernière des consonnances qui frémisse et ré- 
sonne sensiblement et directement; car quanta 
la tierce mineure et aux sixtes , elles ne résonnent 
que par combinaison. 

Toutes les fois que les nombres des vibrations 
dont deux cordes sont susceptibles en temps égal 
sont commensurables , on ne peut douter que le 
son de lune ne communique à l'autre quelque 
ébranlement par Taliquote commune; mais cet 
ébranlement netant plus sensible au-delà des 
quatre accords précédents i il est compté pour 
rien dans tout le reste. ( Voyez consonnance.) 

Il paroit , par cette explication, qu un son n'en 
fait jamais résonner un autre qu'en vertu de quel- 
que unisson; car un son quelconque donne tou- 
jours ïunisson de ses aliquotes : mais comme il 
ne sauroit donner Yuni^son de ses multiples, il 
s'ensuit qu'une corde sonore en mouvement n'en 
peut jamais faire résonner ni frémir une plus 
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grave quelle. Sur quoi Ion peut juger de la vé- 
rité de lexpérieoce dont M. Rameau tire lorigine 
du mode mineur. 

Unissom. Ce mot italien , écrit tout au long 
ou en abrégé dkns une partition sur la portée 
vide du second violon ^ marque quïl doit jouer 
à lunissonsur la partie du premier; et ce même 
mot , écrit surla portée vide du premier violon 
marque quil doit jouer à lunisson sur la partie 
du chant. 

. Unité de mélodie. Tous les beaux arts ont 
quelque unité d objet , source du plaisir qu ils 
donnent à lesprit ; car lattention partagée ne 
se repose nulle plart , et quand deux objets nous 
occupent , c est une preuve qu aucun des deux ne 
nous satisfait. Il y a dans la musique une unité 
successive qui se rapporte au sujet, et par la- 
quelle toutes les parties bien liées composent un 
seul tout , dont on aperçoit lensemble et tous 
les rapports^. 

Mais il y a une autre umté d'objet plus fine , 
plus simultanée , etd où nait , sans qu on y songe, 
Ténergie de la musique et la force de ses expres- 
sions. 

Lorsque j'entends chanter nos psaumes à qua- 
tre parties , je commence toujours par être saisi , 
ravi de .cette harmonie pleine et nerveuse; et 
les premiers accords^ quand ils sont entonnés 
bien juste, m émeuvent jusqu'à frissonner : mais 
à peine en ai* je écouté la suite pendant quel- 
ques minutes , que mon attention se relâche , 
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le bruit m'étourdit peu -à -peu; bientôt il mî 
lasse , et je suis enfin ennuyé de n entendre que 
des accords. 

Cet effet ne m arrive point quand jentends 
"de bonne musique moderne , quoique Tharmonie 
en soit moins vigoureuse ; et je me souviens 
i}u à lopéra de Venise , loin qu un bel air bien 
exécuté m ait jamais ennuyé , /e lui donnois , 
quelque long qu il fut , une aitentioq toujours 
nouvelle , et 1 ecoutois avec plus <1 'intérêt à Ja 
fin qu au commencement. 

Cette différence vient de celle du caractère des 
deux musiques, dont Tune n est seulement qu une 
suite d accords, et l'autre est une suite de cbant: 
or le plaisir de Tbarmonie n«^ qu un plaisir de 
pure sensation, et la jouissance des sens est tou- 
jours courte , la satiété et lennui la suivent de 
près ; m^is le jidaLsir de la mélodie et du cbapt 
est un plaisir d intérêt et de sentiment qui parle 
au cœur , et que l'artiste peut toujours soutenir 
et renouveler à force de génie. 

La musique doit donc néc66«airement chanter 
pour toucher, pour plaire, pour soutenir Tintc- 
rèt et l'attention. Mais comment, dans nos sys- 
tèmes d'aœords et d'harmonie , la musique s'y 
prendra-t-elle pour dianter ? si chaque partie a 
son chant propre , tous ces chants, entendus à- 
la-fois , se détruiront mutuellement , et ne feront 
plus de chant ; si toutes les parties font le même 
chant , l'on n'aura plus d'harmonie , et le concert 
. sera tout à l'unisson. 
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La maaière dont un instinct musical , un cer- 
tain seatiment sourd du génie a levé cette dif- 
ficulté sans la voir , et en a même tiré avantage , 
'est bien remarquable : Tbarmonie , qui devroit 
ëtoufFe.r la mélodie , l'anime, la renforce , la dé 
tiermine: les diverses parties, sans se confondre, 
<}oncoureat au même efiet ; et quoique chacune 
clelies paroisse avoir son chant propre , de toutes 
ces parties réunies on n entend sortir qu un seul 
et même, chanc. C'est là ce que j appelle unité de 
mélodie. 

Voici comment Tharmonie concourt elle- 
«aêipe à cet»te unité ^ loin dy nuire. Ce sont nos 
modes qui caractérisent nos cjiahts , et nos mo- 
lles sont fondés sur notre harmonie: toutes les 
fois donc que Tharmome renforce ou déterminje 
le sentimetff du mode et de la modulation, elle 
ajoute à lexpression du chant , pourvu qu çlle 
ne le couvre pas. 

L'art du compositeur est donc , relativement à 
Yunilé de mélodie, 1^ quand le mode ne$t pas 
assez déteiminié par le chant , de le déterminer 
mieux par l'harmonie; a"" de choisir et tourner 
ses accords de manière que le son le plus saillant 
soit toujours celui qui chante , et que celui qui 
le fait le mieux sortir soit à la basse ; Z^ d'ajouter 
à l'énergie de chaque passage par des accords 
durs , si l'expression e«t dure , et doux , si lex* 
pression est douce ; 4^ d'avoir égard dans la tour- 
nure de raccompagnemeni ajx/brte-piano de la 
mélodie ; 5^ enfin de faire en sorte que le chant 
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des autres parties, loin de contrarier celui de la 
partie principale, le soutienne , le seconde, et lui 
donne un plus vif accent. 

M. Rameau, pour prouver que l'énergie de 
la musique vient toute de Tharmonie, donne 
lexemple dun même intervalle, qu'il appelle 
un même chant, lequel prend des caractères 
tout différents selon les diverses manières de 
l'accompagner. M. Rameau n'a pas vu qu'il prou- 
ve it tout le contraire de ce qu'il vouloit prouver; 
car dans tbus les exemples qu'il donne, l'accom- 
pagnement de la basse ne sert qu'à déterminer 
le chant : un simple intervalle n'est point un 
chant, il ne devient chant que quand il a sa 
place assignée dans le mode; et la basse, en dé- 
terminant le mode et le lieu du miode qu'occupe 
cet intervalle , détermine alors certntervalle à 
être tel ou tel chant; de sorte que si, par ce qui 
précède l'intervalle dans la même partie, on dé- 
termine bien le lieu qu'il a dans sa moduValion , 
]e soutiens qu'il aura son effet sans aucune basse: 
ainsi l'harmonie n'agit, dans cette occasion, 
qu'en déterminant la mélodie à être telle ou telle; 
et c'est purement comme mélodie que l'inter- 
valle a différentes expressions selon le lieu du 
mode où il est employé. 

U unité de mélodie exige bien qu'on n'entende 
jamais deux mélodies à-la-fois, mais non pas 
que la mélodie ne passe jamais d'une partie à 
l'autre; au contraire, il y a souvent de Fêlé- 
gance et du goût à ménager à propos ce pas- 
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8age,mènie du chanta Faecompagnement, pour- 
vu que la parole soit toujours entendue : il y a 
même des harmonies savantes et bien ména- 
gées, où la mélodie, sans être dans aucune par* 
tie , résulte seulement de lefFet du tout : on en 
trouvera {pi. M^Jîg. 7) un exemple, qui, bien 
que grossier, suffit pour faire entendre ce que 
je veux dire. 

Il faudroit un traité pour montrer en détail 
1 application de ce principe aux duo^ trio^ qua-- 
tuor^ aux chœurs, aux pièces de symphonie; les 
hommes de géni^ en découvriront suffisam- 
ment rétendue et Tusage, et leurs ouvrages en 
instruiront les autres. Je conclus donc, et je dis 
que du principe que je viens d'établir il sen-» 
suit , premièrement , que toute musique qui ne 
chante point est ennuyeuse , quelque harmonie 
quelle pui^e avoir; secondement, que toute 
musique où Ton distingue plusieurs chants si- 
multatiées est mauvaise, et quil en résulte le 
même effet que de deux ou plusieurs discours 
prononcés à-la-fois sur le même ton. Par ce 
jugement, qui n admet nulle exception, Ion 
voit ce quon doit penser de ces merveilleuses 
musiques où un air sert d accompagnement à 
un autre air. 

G est dans ce principe de Xunité de mélodie , 
que les Italiens ont senti et suivi sans le con-» 
noitre, mais que les François nont ni connu ni 
suivi, cesi, dis-je, dans ce grand principe que 
consiste la diiOPérence essentielle des deux mu^ 
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* siques; et cest , je crois , ce qu en dira tout juge 
impartial qui voudra donner à Tune et à laufre 
kl même attention, si toutefois la chose est pos- 
sible. 

Lorsque jeus découvert ce principe ^ je voih 
lus, avant de le proposer, en essayer lapplica-- 
tioti par moi-même : cet essai produisit le Devin 
du Fillage ; après le succès, j en parlai dans ma 
Lettre sur la Musique française. G est aux maiu^s 
de Fart à juger si le prin<npe est bon, et si j'ai 
bien suivi les régies qui en découlent. 

Univoque , adj. Les consonnances umvoques 
sont loctave et ses répliques, parceque toutes 
portent le même nom. Ptolomée fut le premier 
qui les appela ainsi. 

Vocal, adj. Qui appartient au diant des 
voix : tour de chant vocal; musique vocale. 

Vocale. On prend quelquefois substantive- 
ment cet adjectif pour exprimer la partie de la 
musique qui s exécute par des voix : Les sympho- 
nies d*un tel opéra sont assez bienfaites\ mais la 
vocale est mauvaise. 

Voix ^s./.Iol somme de tous les sons qu'an 
homme peut , en parlant, en chantant, en criant, 
tirer de son organe , forme ce qu'on appelle sa 
voix; et les qualités de cette voix dépendent 
aussi de celles des sons qui la forment. Ainsi 
Ton doit d'abord appliquer à la voix tout ce que 
jai dit du son en général. (Voyez SON.) 

Les physiciens distinguent dans l'homme dif- 
férentes sortes de voix; ou. y si l'on veut, ils con* 
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sidèrent la raèroe voix sous difFérentes faces : 

1^ Comme ua simple son, tel que le cri des 
enfants ; 

2^ Comme un son articulé, tel qu'il est dans 
la parole ; 

3^ Dans le chant, qui ajoute à la parole la 
modulation et la variété des tons; 

4^ Dans la déclamation , qui parott dépendre 
d'une nouvelle modification dans le son et dans 
la substance même de la voix; modification dif- 
férente de celle du chant et de celle de la parole, 
puisqu'elle peut s'unir à l'une et à l'autre, ou en 
être retranchée. 

On peut voir dans TEncyclapédie , à l'article 
Déclamation des anciens y d'où ces divisions sont 
tirées, l'explication que donne M. Duclos de 
ces différentes sortes de voix. Je me contente- 
rai de transcrire ici c^qu'il dit de la voix chan- 
tante ou .musicale, la seule qui se rapporte à 
mon sujet. 

u Les anciens musiciens ont établi , après Aris-^ 
« toxène, 1° que la voix de chant passe d'un 
« degré d'élévation ou d'abaissement à un autre 
« degré, c est-à-dire d'un ton à l'autre, par saut, 
« sans parcourir l'intervalle qui les sépare; au 
« lieu que celle du discours s'élève et s'abaisse 
« par un mouvement continu; 2? que la voix 
u de chant se soutient sur le même ton , con- 
« sidéré comme un point indivisible, ce qui n'ar- 
« rive pas dans la simple prononciation. 

" Cette marche par sauts et avec des repos ;. 
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u est en effet celle de la voix de chant : mais n'y 
<c a-t41 rien de plus dans le chant? U y a eu une 
tt déclamation tragique qui admettoit le passage 
u par saut d'un ton à Fautre , et le repos sur un 
tf ton : on remarque la même chose dans cer- 
u tains orateurs : cependant cette déclamation 
ç( est encore différente de la voùc de chant. 

(c M. Dodart, qui joignoit à 1 esprit de disous- 
« sion et de recherche la plus grande connois-r 
u sance de la physique, de Tanatomie, et du jeu 
« des parties du corps humain , avoit particu- 
(( lièrément porté son attention sur les organes 
^ delà voix. Il observe, !<> que tel homme, dont 
<c la voix de parole est déplaisante , a le chant 
« très agréable, et au contraire; 2^ que si nous 
c( n avons pas entendu chanter quelqu'un , quel- 
« que connoissance que j^ous ayons de sa voix 
« de parole , nous ne le reconnoitrons pas à sa 
« voix de chant. 

« M. Dodart , en continuant ses recherches , 
<c découvrit que dans la voix de chant il y a, de 
« plus que dans celle de la parole , un mouve- 
<c ment de tout le larynx , c est-à-rdire de la par- 
te tie de la trachée-artère qui forme comme un 
a nouveau canal qui se termine à la glotte, 
« qui en enveloppe et soutient les muscles. La 
« différence entre les deux voix vient donc de 
<< celle qu'il y a entre le larynx assis et en repos 
« sur ses attaches, dans la parole, et ce même 
c» larynx suspendu sur ses attaches, en action, 
« et mu par un balancement de haut en bas et 
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<c de bas en haut. Ce balancement peut se com« 
« parer au mouvement des oiseaux qui planent , 
<t ou des poissons qui se soutiennent à la même 
« place contre le fil de l'eau; quoique les ailes 
«des tins et les nageoires des autres paroissent 
i< immobiles à Vœil , elles font de continuelles vi- 
te brations, mais si courtes et si promptes quelles 
« sont imperceptibles. 

« Le balancement du larynx produit , dans la 
a voix de chant 9 une espèce d ondulation qui 
M nest pas dans la simple parole. L ondulation 
« soutenue et modérée dans les belles voix se fait 
tf trop sentir dans les voix chevrotantes ou foi- 
ce blés. Cette ondulation ne doit pas se confon- 
«< dre avec les cadences et les roulements, quise 
u font par des mouvements très prompts et très 
« délicats de l'ouverture de la glotte, et qui sont 
tf composés de l'ii^rvalle d'un ton ou d'un démi- 
se ton. 

« La voix , soit du chant , soit de la paTole , 
« vient tout entière de la glotte pour le son' et 
u pour le ton; mais l'ondulation vient entière- 
« ment du balancement de tout le larynx ; elle 
«ne fait point partie de la vo/ar, mais elle en 
« affecte la totalité. 

« Il résulte de ce qui vient d'être exposé que 
« la voix de chant consiste dans la marche par 
« sauts d'un ton à un autre , dans le séjour sur 
« les tons , et dans cette ondulation du larynx 
a qui affecte la totalité et la substance même du 
« son. » 
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Quoique cette explication soit trèd nette çt très 
philosophique , elle laisse , à mon avis , quelque 
chose à désirer y et ce caractère d ondulation 
donné par le balancement du larynx à la i^oùx 
de chant ne me paroit pas lui être plu^ essen- 
tiel que la marche par sauts , et le séjour sur les 
tons, qui, de Faveu de M. Duclos, ne sont pas 
pour cette voix des caractères spécifiques. 

Car, premièrement, on peut à volonté don- 
ner ou ôter à la voix cette ondulation quand on 
chante-, et Ion n en chante pas moins^quand on 
file un son tout uni sans aucune espèce d on- 
dulation ; secondement , les sons des instruments 
ne diffèrent en aucune sorte de ceux de la voix 
chantante , quant à leur nature de sons musi- 
cau^c, et nont rien par eux-mêmes de cette on- 
dulation ; troisièmement , cette ondulation se 
forme dans le ton et non dans le timbre : la 
preuve en est que, sur le yiolon et sur dautrçs 
instruments, on imite cette ondulation, non par 
aucun balancement semblable au mouvement 
supposé du larynx, mais par un balancement du 
doigt sur la corde , laquelle ainsi raccourcie et 
ralongée alternativement et presque, impercep- 
tiblement, rend deux sons alternatifs à mesura 
que le doigt se recule ou s avance. Ainsi londu- 
lation, quoi quen dise M. Dodart, ne consiste 
pas dans un balancement très léger du même 
son , mais dans lalternation plus ou moins firé- 
quente de deux sons très voisins; et quand les 
sons sont trop éloignés et que les secousses al- 
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ternatives sont trop rudes, alors londulation 
devient chevrotement. 

Je penserois que le vrai caractère distinctif de 
la voix de chant est de former des sons appré- 
ciables dont on peut prendre ou sentik* lunisâon , 
et de passer de lun à Fautre par des intervalles 
harmoniques et cocnmensurables, au lieu que^ 
dans la voix parlante , ou les sons ne sont pas 
assez soutenus, et, pour ainsi dire, assez unis 
pour pouvoir être appréciés, ou les intervalles 
qui les séparent ne sont point assez harmoni- 
ques, ni leurs rapports assez simples. 

Les observations qu a faites M. Dodart sur les 
différences de la voix de parole , et de la voix 
de chant dans le même homme , loin de contra- 
rier cette explication, la confirment; car, comme 
il y a des langues plus ou moins harmonieuses , 
dont les accents sont pluis ou moins musicaux , 
on remarque aussi dans ces langues que les voix 
de parole et de chant se rapprochent ou s'éloi- 
gnent dans la même proportion : ainsi comme 
la langue italienne est plus musicale que lafran- 
çoise, la parole s'y éloigne moins du chant; et il 
est plus aisé d'y reconnoitre au chant Thomme 
qu'on a entendu parler. Dans une langue qui 
seroit tout harmonieuse , comme étoit au com- 
mencement la langue grecque , la différence de 
la voix de parole à la voix de chant seroit nulle ; 
on n'auroit que la même voix pour parler et 
pour chanter : peut-être est-ce encore aujour- 
d'hui le cas des Chinois. 
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En voilà trop peut-être sur les difierents gen- 
res de voix : je reviens à la voix de chant ^ et 
je m y bornerai dans le reste de cet article. 

Chaque individu a sa voix particulière qui se 
distingue de toute autre voix par quelque di£Fé- 
rence propre , comme un visage se distingue d un 
autre ; mais il y a aussi de ces différence qui 
sont communes à plusieurs, et qui, formant au- 
tant d espèces de voix , demandent pour cha- 
cune une dénomination particulière. 

Le caractère le plus général qui distingue les 
voix nest pas celui qui se tire de leur timbre 
ou de leur volume , mais du degré qu'occupe ce 
volume dans le système général des sons. 

On distingue donc généralement les voix en 
deux classies; savoir, les voix aiguës, et les voix 
graves. La différence commune des unes aux au- 
tres est à-peu-près d'une octave ; ce qui fait que 
les voix aiguës chantent réellement à l'octave 
des voix graves , quand elles semblent chanter 
à Tunisson. 

Les voix graves sont les plus ordinaires aux 
hommes faits ; les voix aiguës sont celles des 
femmes : les eunuques et les enfants ont aussi 
à-peu-près le même diapason de voix que les 
femmes, tous les hommes en peuvent même ap- 
procher en chantant le faucet : mais , de toutes 
les voix aiguës, il faut convenir, malgré la pré- 
vention des Italiens pour les castrati , qu'il n'y 
en a point d'espèce comparable à celle des fem- 
mes ni pour l'étendue ni pour la beauté du tim- 
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bre. La voix des enfabts a peu de consistance, 
et n a point de bas ; celle des eunuques , au con- 
traire, na d'éclat que dans le haut; et pour le 
faucet, c'est le plus désagréable de tous les tim" 
hres de la voùv humaine : il suffit , pour en con- 
venir, d'écouter au Paris les chœurs du concert 
spirituel , et d en comparer les dessus avec ceux 
de l'opéra. 

Tous ces différents diapasons réunis et rois en 
ordre forment une étendue générale d'à-peu-près 
trois octaves, qu'on a divisées en quatre parties , 
dont trois , appelées ^i/fe-co/i£re, taille, et basse , 
appartiennent aux voisc graves; et la quatrième 
seulement , qu'on appelle dessus^ est assignée aux 
Tioix aiguës : sur quoi voici quelques reiparques 
qui se présentent. 

I. Selon la portée des voix ordinaires, qu'on 
peut fixer à-peu-près à une dixième majeure*, 
en mettant deux degrés d'intervalle entre cha- 
que espèce de voix et celle qui la suit, ce qui est 
toute la différence qu'on peut leur donner, le 
système général des voix humaines dans les deux 
sexes, qu'on fait passer trois octaves, ne devroit 
enfermer que deux octaves et deux tons : c étoit 
en effet à cette étendue que se bornèrent les qua- 
tre parties de la musique long-temps après ï'in- 
Tention du contre-point , comme on le voit dans 
les compositions du quatorzième siècle , où la 
même clef, sur quatre positions successives , de 
ligne en ligne , sert pour la basse , qu'ils appe- 
loient ténor, pour la taille, quilsappeloienta>/»- 
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tratenorj pour la haute-contre, qu'ils appeloient 
mottetus, et pour le dessus qu'ils appeloient tri- 
plum. Cette distribution devroit rendre , à la vé- 
rité, la composition plus difficile , mais en même 
temps rharmonie plus serrée et plus agréable. 

IL Pour pousser le système vocal à Tëteadue 
de trois octaves avec la gradation dont je viens 
de parler il faudroit six parties au lieu de quatre; 
et rien ne seroit plus naturel que cette division , 
non par rapport à Tharmonie, qui ne comporte 
pas tant de sons différents , mais par rapport aux 
voix^ qui sont actuellement assez mal distri- 
buées : en effet pourquoi trois parties dans les 
voix d'hommes et une seulement dans les voix 
de femmes , si la totalité de celles - ci renferme 
une aussi grande étendue que la totalité des au- 
tres ? Qu'on mesure l'intervalle des sons les plus 
aigus des voix féminines les p)us aiguës aux sons 
les plus graves des voix féminines les plus gra- 
ves , qu'on fasse la même chose pour les voix 
d'hommes ; et non seulement on n'y trouvera 
pas une di£Gérence suffisante pour établir trois 
parties d'un côté et une seul^ de l'autre, mais 
cette différence même , s'il y en a , se réduira à 
très peu de chose. Pour juger sainement de cela , 
il ne faut pas se borner à l'examen des choses 
telles qu'elles sont , mais voir encore ce qu elles 
pourroient être , et considérer que l'usage con- 
tribue beaucoup à former les voix sur le carac- 
tère qu'on veut leur donner. En France, où l'on 
veut des basses , des hautes-contre , et où l'on 
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Be fait aucun cas des bas-dessus , les voix d'hom- 
mes prennent différents caractères, et les voix 
de femmes n en gardent qu un seul : mais en Ita- 
lie , où Ton fait autant de cas d un beau bas-des- 
sus que de la voix la plus aiguë , il se trouve parmi 
les femmes de très belles voix graves qu ils ap- 
pellent contralti^ et dé très belles voix aiguës 
qu'ils appellent soptxini : au contraire , en voix 
d'hommes récitantes , ils n'ont que des tenori : de 
sorte que s'il n'y a quun caractère de voix de 
femmes dans nos opéra , dans les leurs il n'y a 
qu'un caractère de voix d'hommes. 

A l'égard des chceurs, si généralement les 
parties en sont distribuées en Italie comme en 
France, c'est un usage universel , mais arbitraire, 
qui n'a point de fondement naturel. D'ailleurs 
n'achnire-t-on pas en plusieurs lieux , et singu- 
lièrement à Venise , de très belles musiques à 
grand chœur, exécutées uniquement par de jeu- 
nes filles ? 

III. Le trop grand éloignement des voix entre 
elles , qui leur fait à toutes excéder leur portée , 
obligent souvent d'en subdiviser plusieurs : c'est 
ainsi qu'on divise les basses en basses-contre et 
basses^tailles , les tailles en hautes-tailles et con- 
cordants, les dessus en premiers et seconds ; mais 
dan^ tout cela on n'aperçoit rien de fixe , rien 
de réglé sur quelque principe. L'esprit général 
des compositeurs iFrançois est toujours de forcer 
les voix pour les faire crier plutôt que chanter : 
c'est pour cela qu'on paroit aujourd'hui se borner 
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aux basses et hautes- contre qui sont dans les 
deux extrêmes.' A Tégard de la taille , partie si 
naturelle à Thomine qu on lappelle voia: hu- 
maine par excellence , elle est déjà bannie de nos 
opéra où Ion ne veut rien de naturel ; et , par la 
même raison , elle ne tardera pas à l'être de toute 
la musique Françoise. 

On distingue encore les voix par beaudoup 
d autres différences que celles du grave à laigu : 
Il y a des voix fortes dont les sons sont forts et 
bruyants; des voix douces dont les sons sont 
doux et flûtes ; de grandes voix qui ont beau- 
coup d'étendue ; de belles voix dont les sons sont 
pleins , justes , et harmonieux : il y a aussi les 
contraires de tout cela. Il y a des voix dures et 
pesantes ; il y a des voix flexibles et légères ; il 
y en a dont les beaux sons sont inégalement dis- 
tribués , aux unes dans le haut , à d'autres dans 
le médium^ à d'autres dans le bas : il y a aussi des 
voix égales , qui font sentir le même timbre dans 
toute leur étendue. C'est au compositeur à tirer 
parti de chaque voix , par ce que son caractère 
a de plus avantageux. En Italie ^ où chaque foi& 
qu'on remet au théâtre un opéra , c'est toujours 
de nouvelle musique , les compositeurs ont tou- 
jours grand soin d approprier tous les rôles aux 
voix qui les doivent chanter. Mais en France où 
la même musique dure des siècles, il faut que 
chaque rôle serve toujours à toutes les voix de 
même espèce ; et c'est peut-être une des raisoiis 
pourquoi le chant françois, loin d'acquérir au- 
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cune perfection, devient de jour en jour plus 
traînant et plus lourd. 

La voix la plus étendue , la plus flexible , la 
plus douce, la plus harmonieuse qui peut-être 
ait jamais existé , paroit avoir été celle du che- 
valier Balthasar Ferri Pérousin, dans le siècle 
dernier, chanteur unique et prodigieux , que 
s'arrachoient tour-à-tour les souverains de TEu- 
rope , qui fut comblé de biens et d'honneurs du- 
rant sa vie , et dont toutes les muses dltalie cé- 
lébrèrent à lenvi les talents et la gloire après sa 
mort. Tous les écrits faits à la louange de ce mu- 
sicien célèbre respirent le ravissement , lenthou- 
siasme, et lacçord de tous ses contemporains 
montre qu'un talent si parfait et si rare étoit 
même au<*dessus de lenvie. Rien, disent-ils, ne 
peut exprimer 1 éclat de sa voix ni les grâces de 
son chant; il avoit au plus haut degré tous les 
caractères de perfection dans tous les genres ; il 
étoit gai , fier , grave , tendre à sa volonté . et les 
cœurs se fondoient à son pathétique. Parmi 1 in- 
finité de tours de force qu'il faisoit de sa voix , 
je n'en citerai qu'un seul : il monioit et redescen- 
doit tout d'une haleine deux octaves pleines par 
un trille continuel marqué sur tous les degrés 
chromatiques, avec tant de justesse, quoique 
sans accompagnement, que si l'on venoit à frap- 
per brusquement cet accompagnemenl sous la 
note où il se trouvoit , soit bémol , soit dièse, on 
seatoit à l'instant l'accord d'une justesse à sur^ 
prendre tous les auditeurs. 

II. ^3 
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On appelle encore voix les parties vocales et 
récitantes pour lesquelles une pièce de musique 
€st composée ; ainsi Ton dit un mottet à ^oiz 
seule , au Heu de dire un mottet en récit ; une 
cantate à deux voix , au lieu de dire une can- 
tate en duo ou à deux parties, etc. (Voyez Dco, 
TRIO, etc.) 

VoLTE , s.f. Sorte d air à troi» temps propre à 
une danse de même nom, laquelle est composée 
de beaucoup de tours et retours , d où lui est 
venu le nom de volte : celte danse étoit une es- 
pèce de gaillarde , et n est plus en usage depuis 
long-temps. 

Volume. Le volume d'ime voix est letendue 
ou Tintervalle qui est entre le son le plus aigu 
et le son le plus grave qu elle peut rendre. Le 
volume des voix les plus ordinaires est d environ 
huit à neuf tons ; les plus grandes voix ne passent 
guère les deux octaves en sons bien justes et biea 
pleins. 

Upinge. Sorte de chanson consacrée à Diane 
parmi les Grecs. (Voyez ghansos.) 

Ut. La première des six syllabes de la gamme 
de FArétin , laquelle répond à la lettre C. 

Par la méthode des transpositions on appelle 
toujours ut la tonique des modes majeurs et la 
médiante des modes mineurs. (Voyez gamme, 

TRANSPOSITION.) 

Les Italiens trouvant cette syllabe ut trop 
sourde, lui substituent, en solfiant,la syllabe Jo. 
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Z. 



Za. Syllabe par laquelle on distingue , dans le 
plainchant , le si bémol du si naturel , auquel on 
laisse le nom de si. 



FIN DU DICTIONNAIRE. 



. !NoTA. Le relieur pliera les planches de musique de 
manière qu'elles sortent hors du livre. 

33. 
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LETTRE 
A M. GRIMMH, 

AU SUJET DES REMARQUES AJOUTEES A SA LETTRE 

SUR OMPHALE. 

Je vous félicite, monsieur, de votre nouvelle 
gloire. Vous voilà en possession dun honneur 
qu Homère et Platon n o^t eu que long-temps 
après leur mort ^ et dont BoileaU seul avoit joui 
de son vivant parmi nous : vous avez un com- 
mentateur. Les remarques sur vôtre lettre n'ont 
pas , il est vrai , le titre de commentaires ; mais 
vous savez que les commentateurs âiippriment 
les choses essentielles, et étendent celles qai 
n'en ont pas besoin ; qu'ils ont la fureur d'inter- 
préter tout ce qui est clair ; que leurs explica- 
tions sont toujours plus obscures que le texte, 
et qu'il n'y a sortes de choses qu'ils n'aperçoi- 
vent dans leur auteur, excepté les grâces et 
la finesse. 

Or, les remarques ne disent pas un mot d'Om- 

{*) Cette lettre, qui ne se trouve point dans les édi- 
tions antérieures à celle-ci, eût été placée dans le tome IX, 
si nous avions pu nous la procurer lors de l'impression 
de ce volume ; elle est certainement de J. J. Rousseau : 
le tome I** de Fédition dé ses œuvres, imprimée à Am- 
sterdam en 1776 , en contient un extrait. 

( Note des Ubraires. ) 
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phale, qui est le sujet de votre lettre : en revan- 
che , elles s'étendent fort au long sur vos digres- 
sions un peu longues. Vous avez parlé du récita- 
tif, et les remarques en font un sermon dont 
vos paroles sont le texte. Le récitatif françois 
est lent ; premier point. Le récitatif françois est 
monotone ; second poini. On a soin de suppléer 
à la définition -qu on prétend que vous deviez 
donner du récitatif italien. Après cela on définit 
le récitatif ou la mélopée des anciens. On défi- 
nira bientôt lariette ; et que ne définit-on point? 

Grand commentaire sur ce que vous voudriez 
défendre à certaines gens d'écouter la musique 
des Pergolesi , des Buranelli , des Adolfati ; le- 
quel commentaire prouve très méthodiquement 
que vous avez raison de dire qu on ne doit rietk 
conclure contre le récitatif italien , de ce qu il 
n est pas écouté à Topera. 

Autre grand commentaire sur lariette^ inven- 
tée à Bologne par le fameux B^:*nachi ^ mais neu»e 
en usage par d autres, attendu que le fameux 
Bernachi n etoit point compositeur, mais chan- 
teur célèbre. 

Second commentaire sur Fart d'écouter , que 
le commentateur prend pour Fart d'ouvrir les 
oreilles. Sur quoi il se plaint très spirituellement 
de ce qu'on néglige l'art de comprendre. 

Commentaire sur ce que vous avez dit de. Fa- 
bus du geste : mais ici le commentateur prend 
la liberté de n'être pas de votre avis, parceque 
le geste est essentiel à la musique de Lully. 
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Item , grand commentaire sur votre sensibi- 
lité pour les beaux arts et pour les talents eu 
tout genre. Vous avez élevé un temple au dieu 
du goût et des talents. Il faut en croire le com-* 
mentateur quand il nous déclare que vos dieux 
ue sont point les siens. En le disant il la prouvé y 
et il peut bien être sûr qu on ne le soupçonnera 
jamais de cette idolâtrie. 

Passons à la clarté des interprétations : le 
commentateur , qui a la charité de suppléer aux 
définitions qu il assure que vous avez eu tort 
d'omettre y vous dicte celle-ci pour le récitatif 
italien. Le récitatif italien , ferme dans sa mar^ 
chcy donne à chaque sentiment le temps à lor^ 
chestre de lui faciliter ses transitions de tons^ et, 
par ce moyen évite les cadences finales , et ne con^ 
noit de repos quà la fin du récit. V orchestre 
91^ obscurcit point la déclamation de l'hauteur par 
un tas d* accords^ mais à chaque différente eos^ 
pression il lui confirme le même sentiment par^ 
une nouvelle façon de t exprimer. Voilà ce qui 
le rend susceptible de variété. Pour vous dire 
franchement mon avis sur une définition si clai« 
re , je pense que l'auteur aura entendu par ha- 
sard quelqute récitatif italien , coupé de ritour^ 
nelles et de traits de symphonie, et il aura 
bonnement pris cela pour le caractère général 
du récitatif; ce qu il y a de bien assuré dans tout 
ceci , c est que l'auteur de cette définition , quel 
qu'il soit , n'a jamais su la musique. 

Mais une autre définition qu'à faut ^ntendre 
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par curiosité , c'est celle de l'ariette. Je vais la 
transcrire bien exactement. Le fameux Bernachi 
a placé le mineur entre deux majeurs , et a fait 
répéter le premier et principal motif de chant 
par différentes transitions de tons,, afin que l'o- 
reille saisisse mieux , par cette répétition , le ca^ 
ractère des pensées de la musique. Vous riez : 
patience , vous n'êtes pas au bout ; il faut en- 
core , s'il vous plaît , essuyer la note. Ce que j ai 
dit mineur^ n est souvent que corrélation de ton. 
C'est à [habileté du compositeur de chercher la 
corrélation relative au sujets et qui entre le mieux 
dans le majeur. Le mineur ou corrélation change 
toujours de mouvement; c'est-à-dire que si le mor- 
jeur est C , le mineur sera ~ lent^ et reprend le 
majeur C; c^ est ce qui fait t ombre au tableau. 
Ne faisons l'injure à l'auteur de croire qu'il ait 
tiré tout ce galimatias de sa tête. Je pense en- 
trevoir ici la vérité. Ces passages auront été 
transcrits de quelque vieux livre italien , et tra- 
duits tant bien que mal .par quelqu'un qui n'en- 
tendoit rien du tout à la musique , et pas grand'- 
chose à l'italien. 

Je consens à vous faire grâce de la suite , à 
condition que vous conviendrez que les remar- 
ques sont de vrais commentaires. Jamais les 
Lexicocrassus et tous les savants en us n'en eurent 
le caractère mieux marqué. Ainsi je suppose la. 
preuve faite. . * 

J'ignore parfaitement qui est le commentateur, 
mais je ne le crois pas mal avec vous : car, selon 
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moi , ce n'est pas sans quelque finesse à sa ma- 
nière qu'il affecte de relever tant de jolis endroits 
de votre lettre. C'est une espèce de compère qui 
répète les sentences de polichinelle , et qui ne 
feint de s'en moquer que pour les faire mieux 
entendre aux spectateurs. Je sais bien que vous 
n'avez pas l'air de polichinelle ; mais pour le 
compère, je vous le dis encore, je le soupçonne 
d'être de vos amis. 

•Permettez donc que je m'adresse à vous pour 
lui faire passer quelques avis dont je m'imagine 
qu'il doit faire usage avant que d'insérer son 
commentaire dans votre lettre. Gomme je pour- 
rais bien , par contagion , m'appesantir un peu 
sur les remarques pour éviter du moins la mo- 
notonie, je donnerai différents noms à leur au- 
teur. Quand il aura le soin d'expliquer au long 
pourquoi il vous fait l'honneur d'être de votre 
avis , je l'appellerai le commentateur. Quand il 
fera semblant de vous réfuter , ce sera le com- 
père , et ce sera le critique toutes les fois qu'il 
aura raison ; mais je serai contraint d'être uft 
peu sobre sur l'usage de ce dernier nom. 

Qu'un commentateur soit obscur, diffus, lan- 
guissant , c'est le droit du métier ; mais il y a 
pourtant un certain point qu'il ne doit pas ex- 
céder. On ne sauroit permettre à Matanasius 
même de citer à propos de l'ariette , et Mainard 
qui s'aperçut le premier que le troisième vers 
d^voit avoir un sens fini ou repos dans la stance ; 
et la Sopbonisbe du Trissiono, modèle des trois 
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unités; et Maigret qui le premier introduisit 
cette régie des trcris unités dans la tragédie , et 
qui par conséquent en instruisit Sophocle , Eu- 
ripide , et Senéque ; et le fameux Bernachi dont 
ni vous y ni moi , ni bien d autres n avens en- 
tendu parler ; ce qui ne doit pourtant pas vous 
surprendre ; il y a comme cela tant de ces gens 
fameux que personne ne connoit, et qui passent 
leur vie ^ se célébrer les uns les autres , sans se 
connoltre davantage. Quoi qu il en soit , voilà 
les raisons claires pourquoi lariette italienne 
nest point réduite à folâtrer éternellement 
comme la françoise autour d un lance , voie y 
chatne , ramage ; raisons que le comjpère vous 
reproche de n avoir pas dites , et qu il a la bonté 
de dire à votre place. 

Le compère prétend que parceque le genre 
bouffon est connu en Italie , il n est pas vrai 
que M. Rameau en soit Je créateur en France : 
cela est extrêmement plaisant. Car s'il neùt 
point existé de genre bouffon en Italie , il eût 
été fort ridicule de dire que M. Rameau en 
avoit créé un en France, Je n examine point si 
le genre bouffon existe réellement dans la mu- 
sique françoise. Ce que je sais très bien , c'est 
qu'il doit nécessairement être autre que le genre 
bouffon de la musique italienne; une oie grasse 
ne vole point comme une hirondelle. A l'égard 
de la musique de Platée, que le critique vous 
reproche d'avoir traitée de sublime , appele2>-la 
divine , s'il l'aime mieux , mais ne vous repeates 
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jamais de Favoir regardée comme le chef-d'œu- 
vre de M. Rameau , et le plus excellent morceau 
de musique qui jusqu'ici ait été entendu sur no- 
tre théâtre, fl faudra , je l'avoue , vous passer de 
l'approbation de tous ceux qui n'ont point d'au- 
tres moyens pour apprécier un ouvrage, que 
de compter les voix qui l'ont applaudi , mais 
vous n'en êtes pas à prendre votre parti sur 
cela. 

Je voudrois demander à ce grand homme , 
qui prend la peine d'assigner les bornes du su- 
blime, quelle épithéte il donneroit à la pre- 
mière scène du Tartufe , sur^tout aux deux der- 
niers vers : 

Allons , gaupe, marchons, etc. 

et à ces autres vers de la même pièce : 

C'en est fait; je renonce à tous les gens de bien^ etc. 

Priez-le de vouloir décider si c'est là du su- 
blime ou non. On lui en pourroit demander 
autant de la musique de la Serva padrona ; 
mais il n'en a peut-être jamais entendu parler. 

Le compère , qui prend la liberté de vous dire 
qu Adolphati est mal placé dans votre citation 
de Pergolèse et de Bm^anello , trouvera bon que 
nous^ prenions la liberté de lui demander des 
raisons , ou du moins des raisonnements , à lui 
<]tui ne veut passer aux autres que des proposi- 
tions démontrées. Il peut n'avoir aucune con- 
noissance des chefs-d'œuvre de cet auteur : mais 
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Tignorance n'excuse point un homme d^aroir 
mal dit , elle Toblige seulement à se taire , sur- 
tout quand il est question de condamner publî* 
quement un auteur vivant dont la carrière n'est 
que commencée. 11 est vrai que cet Âdolphati , 
qui n a pas l'honneur d'agréer au compère , mé- 
prise très cordialement les musiciens François , 
mais il faut un peu le lui pardonner; le pauvre 
diable a passé par le bec de l'oie. 

Il falloit absolument substituer Hasse à la 
place d'Adolfati , et cela par quatre raisons sans 
réplique : l'une , que Hasse est votre compa- 
triote ; l'autre , qu'à l'âge de quarante-huit ans 
il avoit fait cinquante-quatre opéra; la troisiè- 
me , qu'il est le seul étranger dont les Italiens 
exécutent la musique. 

O le méchant Boileau de n'avoir pas encensé 
M. de Scuderi, M. le gouverneur de notre Dame- 
de-la-Garde ; qui étoit son compatriote et son 
contemporain , qui faisoit tant de livres , et qui 
ênchantoit tant d'honnêtes lecteurs \ Et ce cou- 
pable philosophe , qui a osé admirer ses com- 
patriotes , n'auroit-il point par malheur ouWié 
le compère? Aussi n'a-t-il pas l'honneur d'être son 
philosophe , mais le vôtre ; et je me serois bien 
douté que vous n'aviez tous deux les mêmes 
philosophes non plus que les mêmes dieux. 
Hasse est le seul étranger dont les Italiens adop- 
tent la musique. Le compère , en citant Terra- 
deglias , a donc oublié qu'il e«t espagnol. Hasse 



A M. GRIMM. 365 

est admiré par les Italiens ; les Italiens admirent; 
bien rArioste(i). 

Et la quatrième raison ! demandera le com- 
père. Il sera bien fâché de l'avoir oubliée. .C'est 
que votre nom commençant par un G, et ceux 
de Hasse et de Hendel par un H , la proximité 
des lettres initiales étoit pour vous une obliga- 
tion de nommer ces deux auteurs. Je vous de-r 
piande pardon davoîr fourni cette arme contre 
vous ; mais , à l'imitation du commentiateur, je 
me réserve au$si le droit d'être quelquefois conoh- 
père. 

Le commentateur s étend sur l'éloge de Pagîn 
et de son illustre maître, et nous y applaudis- 
sons vous et moi de très bon cœur. Il voudroit 
que vous eussiez dit jusqu'à quel point la nation 
ingrate envers un talent si sublime a osé l'hur 
milier publiquement. Il falloit dire , s'humilier 
publiquement, Midas n'humilia point Apollon , 
et un cygne peut être hué par des oies sans être 
humilié. 

Je veux être équitable , monsieur , et je ne suis 

(i) Je ne prétends point ici dire du mal de Hasse^ qui 
réellement â beaucoup de mérite, de talent, et une fé- 
condité prodigieuse , quoiquje très éloigné , selon moi , 
d'être l'égal de Pergolèse. J'examine seulement les rai- 
sons sur lesquelles le compère s'ingère de prescrire à 
M. Grimm les auteurs qu'il doit nommer, et ceux qu'ij 
doit rejeter. Lequel des deux est le plus répréhensible, 
celui qui ne dit rien de Hasse, ou celui qui parle mal 
d'Adolphati? 
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pas moins prêt à donner à Fauteur des remar- 
ques les éloges qui lui sont dus , qu a lui propo- 
ser mes doutes. Par exemple , vous avez dit que 
le goût des arts étoit général en France , et il 
lest beaucoup trop assurément. L'îmbécille mul- 
titude des prétendus connoisseurs sans lumière 
engendre favide et méprisable multitude des 
auteurs sans talent , et le génie demeure étouffé 
dans la foule des sots. Vous avez dit encore quen 
fait de goût la cour donne à la nation des mo- 
des , et les philosophes des lois. Le compère 
vous répond à cela par les magots de la Chine. 
Lés vases de fragile porcelaine , les papiers des 
Indes , les estampes enluminées ; voilà , selon 
lui , les lois données par les philosophes : quant 
aux modes que nous tenons de la cour , il n'en 
parle point. Vous dites que les philosophes don- 
nent insensiblement du goût aux peuples , c'est- 
à-dire du discernement pour les grands talents , 
et de l'admiration pour ceux qui les possèdent. 
Le compère vous répond que la philosophie 
n'inspire pas les talents , et vous avertit grave- 
ment de ne pas confondre le goût avec la séche- 
resse du calcul. Ma foi , je le dis de très bon 
cœur , le compère me paroît un homme admi- 
rable. 

Laissez dire le compère ; ne doutez pas qu en 
effet nous ne soyons redevables aux philosophes 
de ces lumières agréables qui commencent à 
nous éclairer, et croyez que si la philosophie 
ne fait pas les grands srrtistes , l'argent les fait 
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encore moins. Heureuse Fltalie , dont les habi- 
tants ont reçu de la nature ce goût exquis qui 
les rend sensibles aux charmes des beaux arts ! 
Plus heureuse la France d'acquérîb ce même 
goût à force d'études et de connoissances , et de 
devoir à Fart de penser Tart plus précieux de 
sentir ! La philosophie , je le sais , n'engendre 
point le génie ; mais si elle apprend aux nations 
à le connoître et à l'aimer , c'est lui donner un 
nouvel être non moins rare et non moins utile 
. que celui qui tient de la nature* 

Il assure qu'il n'y a point en Europe de nation 
plus attentive au spectacle que la Françoise , et 
il convient que Paris est la seule ville où l'on 
soit contraint de poser des gardes dans les spec- 
tacles pour contenir les criailleries des juges de 
Corneille , de Racine , de Quinault. Il dit dans 
an endroit , que la musique ri a point reçu de 
nosjours d'augmentation en France du côté du 
goût; et dans un autre , que M. Rameau nous a 
enrichis de son propre goût. Ce sont des raffine- 
ments de l'art, monsieur, que ces contradic- 
tions-là ; c'est un moyen sûr de ne pas manquer 
la vérité dans les choses dont on veutj^aisonner 
sans y rien entendre. 

Vous avez fini votre lettre par un trait de la 
plus grande beauté , et vous ne devez pas dou- 
ter que celui qu'il regarde n'en ait senti la force 
et le vrai ; c'est à ces hommes-là , quand ils sont 
des hommes , qu'il appartient d'apprécier le su- 
blime. N'oubliez pas , je vous prie , à ce sujet , 
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un petit remerciement au compère; car dans 

cet endroit il s est surpassé lui-même. 

C'est encore par un trait d'habileté , qui mé- 
rite quelque compliment , que le commentateur 
ne dit pas un mot du sujet de votre lettre. Ces 
mystères sont pour lui lettres closes ; croyez 
qu'il a eu de fort bonnes raisons pour n'en point 
parler. Vous nous avez appris , à tous tant que 
nous sommes , à faire l'analyse d'une pièce de 
musique ; vous avez trouvé l'art d'exprimer les 
idées , les fautes , les contre-sens du muèicien , 
en parodiant les paroles du poëte. Vous avez 
fait un choix exquis de pièces de comparaison ; 
vous avez parlé des duo , de l'ariette , du réci- 
tatif, en homme de goût, qui entend la musi- 
que , et qui sait réfléchir ; et , fuyant également 
l'air bêtement suffisant et la fourbe et maligne 
hypocrisie des écrits à la mode , vous avez eu la 
difficile modestie de ne juger que sur des rai- 
sons , et le courage de prononcer avec fermeté. 
Je me contente d'exposer ces choses ; peut-être 
ne seront-elles louées de personne ; mais à coup 
sûr beaucoup de gens en profiteront. 

Quant à moi , qui vous dis librement ce que- 
je pense à charge et à décharge, et à qui vos 
écrits donnent le droit d'être difficile avec vous , 
je voudrois premièrement que vous eussiez choi- 
si un autre texte qu'Omphale ; cette misérable 
rapsodie n'étoit pas digne de vous occuper. Je 
voudrois encore que vous eussiez mieux fait 
sentir la différence qui caractérise les deux ré- 
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citatifs , et la raison décisive qui assure la supé- 
riorité au récitatif italien : savoir le rapport plus - 
grand de celui-ci à la déclamation italienne qjie 
du récitatif françois à la déclamation françoise. 
Proprement les François n'ont point de vrai ré- 
citiatif ; ce quils appellent ainsi n'est qu'une es- 
pèce de chant mêlé de cris , leurs airs ne sont 
à leur tour qu'une espèce de récitatif mêlé de 
chant et de cris ; tout cela se confond , on ne 
sait ce que c'est que tout cela. Je crois pouvoir 
défier tout homme d'assigner dans la musique 
françoise aucune différence précise qui distin- 
gue ce qu'ils appellent récitatif, de ce qu'ils ap- 
pellent air. Car je ne pense pas que personne 
ose alléguer la Hiesure : la preuve qu'il n'y en a 
point dans la musique françoise, c'est qu'il y 
faut* toujours quelqu'un pour marquer la me- 
sure. Combien d'étrangers ce maudit bâton ne 
faitril pas déserter de notre opéra ? 

En marquant très bien la -grande supériorité 
de l'ariette italienne , par la force et la variété 
des passions et des tableaux , vous auriez dû 
peut-être relever un ridicule contre-sens qu'on 
y trouve souvent , et qui ^st la seule chose que 
les musiciens françois en ont fidèlement copiée. 
C'est que les paroles roulant ordinairement sur 
une comparaison , dont la première partie de 
l'ariette fait le premier membre , et la seconde 
le second, quand le musicien reprend le ron- 
deau pour finir sur la première partie , il nous 
offre un sens tout semblable à celui d'un dis- 

■ II. 34 
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cours exactement ponctué , qui finiroit par une 

virgule. 

Mais revenons au pauvre compère qui se mor- 
fond peut-être à écouter , et ne point entendre. 

Le critique vous a donné un avis dont je vous 
conseille de faire votre profit ; c est d'être sobre 
sur les louanges dans un pays où elles sont si 
fort à la mode : déchirer ou encenser , voilà Je 
partage des âmes basses. Soyez toujours prêt à 
rendre avec plaisir justice au mérite ; c en est 
assez pour vous , et c'en seroit beaucoup trop 
pour un homme ordinaire. Je ne vous dirai pas : 
Ne flattez jamais personne; si je vous en croyois 
capable je ne vous dirois rien : mais je vous di- * 
rai de très bon cœur : Vous méprisez trop les 
éloges pour qu il vous soit permis d en inquiéter 
les gens dignes de votre estime. Quant au criti- 
que , on peut croire , en lisant ses remarques , 
que son prétendu détachement des louanges 
pourroit bien être un tour d adresse pour tâcher 
de donner quelque valeur aux siennes , c est-à- 
dire à celles qu il donne , et Ton y voit du moins 
très clairement qu il n est pas homme à s en faire 
faute dans le besoin. 

Le compère ne me paroit pas extrêmement 
content de votre temple , et comme il ne sau- 
roit le voir que par dehors , il n y a pas grand 
mal à cela ; mais le critique vous y reproche des 
groupes singuliers , et je vous avoue que je suis 
de son avis. Je sais bien que cette singularité 
qu'il aura prise pour une maladresse est un ar^ 
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rangement très méthodique et Yeflet d'un sys* 
terne raisonné; mais c'est le système propre que 
je condamne. Vous admirez tous les talents , et 
c'est tant mieux pour eux et pour vous , mais 
vous les admirez tous paiement , et voila ce que 
je ne puis vous passer. Vous prétendez qu'ils ont 
tous la même origine , et que le génie qui les en- 
gendre les ennoblit également. Mais les génies 
eux-mêmes , direz^vous qu ils sont tous égaux ? 
Il n'est pas temps d'entrer ici dans une longue 
dissertation à ce sujet ; je voudrois au moins 
vous faire convenir qu'il y â bien des difliérences 
dans les parties requises , dans les difficultés à 
surmonter , et que le génie étroit qui fait un 
fort bel adagio est bien loin du puissant génie 
qui ose expliquer l'univers» 

J'aime la musique , peut-être autant que vous ^ 
mais je n'en aime pas moins le mot de Philippe 
qui faisoit honte à son fils de chanter si bien ; 
il ne lui eût pas fait honte d'être aussi savant 
que son maître. Vous me citerez peut-être un 
roi qui joue de la flûte , et je vous répondrai que 
ce n'est pas sans peine qu'il s'est acquis le (}roit 
d'en jouer* 

Donnez-moi seulement du goût et des orga- 
nes , je vais danser comme Dupré , ou chanter 
comme Jeliote. Joignez au goût de la science et 
de l'imagination , je ferai un opéra comme Ra- 
meau. Pour composer un roman passable ^ il 
faut encore une grande connoissance du cœur 
humain et des extravagances de l'amour. La 
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dialectique, et c est un talent cottime les autres, 
est nécessaire avec tout cela pour dialoguer une 
bonne tragédie : ce ne sera point encore assez 
pour faire un livre de philosophie, si vous na- 
Vfez un esprit juste , élevé , pénétrant , et exercé à 
la méditation. Le bon général doit être robuste, 
courageux , prudent , * ferme , éloquent , pré^ 
voyant , et fertile en ressources. Enfin , toutes 
ces qualités , je dis toutes sans exception, et 
par dessus toutes encore , une ame grande et 
sublime , maîtresse de ses passions ^ et une inouie 
excellence de vertu ; voilà les talents que celui 
qui gouverne un peuple eét obligé d'avoir. Les 
talents ne sont donc pas égaux par leur nature; 
ils le sont beaucoup moins encore |>ar leur ob- 
jet. Tous les autres sont bons pour amuser, gâ- 
ter , ou désoler les hommes. Ce dernier seul est 
fait pour les rendre heureux. Cela décide la 
question , cerne semble. 

Le critique vous avertit encore de ne point 
vous montrer partial , et il vous dit cela au sujet 
de Rameau. G est un autre avis très sage dont je 
le remercie pour vous. Ce «era aussi le sujet du 
dernier article de ma lettre; car je me fais ua 
vrai plaisir de commenl;er votre commentateur. 

Je voudrois d'abord tâcher de fixer à-peu-près 
l'idée qu'un homme raisonnable et impartial 
doit avoir des ouvrages de M. Rameau ; car je 
compte pour rien les clabauderies des cabales 
pour et contre. Quant à moi, j'en pourrois mal 
ugep par défaut de lumières; mais si Ja raison 
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ae se trouve pas dans ce que j en dirai , Fimpar- 
tialité s'y trouvera sûrement , et ce sera toujours 
avoir fait le plus difficile. 

Les ouvrages théoriques de M. Rameau ont 
ceci de fort singulier , qu ils ont fait une grande 
fortune sans avoir été lus , et ils le seront bien 
moins désormais, depuis quun philosophe (i) 
a pris la peine d'écrire le sommaire de la doc- 
trine de cet auteur. Il est bien sûr que cet abrégé 
anéantira les originaux , et avec un tel dédom- 
magement on n'aura aucun sujet de les regret- 
ter. Ces différente ouvrages ne renferment rien 
de neuf ni d'utile , que le principe de la base 
fondamentale (2) : n^ais ce n'est pas peu de chose 
que d'avoir donné un principe, fût-il même ar- 
bitraire, à un art qui sembloit n'en point avoir, 
et d'en avoir tellement facilité les régies , que 
l'étude de la composition , qui étoit autrefois 
une affaire de vingt années , est à présent celle 
de quelques mois. Les musiciens ont saisi avi-. 
dément la découverte de M. Rameau , en affec- 
tant de la dédaigner. Les élèves se sont multi- 
pliés avec une rapidité étonnante , on n'a vu de 
tous côtés que petits compositeurs de deux jours, 
la plupart sans talent , qui faisoient les doct^u^^s 
aux dépens de leur maître ; et les services très 
réels, très grands et très solides que M. Rameau 
a rendus à la musique, ont en même temps 

( i) M. d'Alembert. 

(2) Ce n'est point par oubli que je ne dis rien ici dn 
prétendu principe physique de Tharmonie. 

94- 
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amène cet inconvénient, que la France s'est 
trouvée inondée de mauvaise musique et de 
mauvais musiciens, parceque cbacun croyant 
Gonnoitre toutes les finesses de Fart dès- quil 
en a su les éléments , tous se Sont mêlés de faire 
de rharmonie , avant que Toreille et Fexpérience 
leur eussent appris à discerner la bonne. 

A l'égard des opéra de M. Rameau , on leur a 
d abord cette obligation , d'avoir les premiers 
élevé le théâtre de l'opéra au-dessus des tréteaux 
du Pont-Neuf. Il a franchi hardiment le petit 
cercle de très petite musique autour duquel nos 
petits musiciens tournoient sans cesse depuis la 
mort du grand Lully; de sousteque quand on se- 
Foit assez injuste pour refuser des talents supé- 
rieurs à M. Rameau , on ne pourroit au moins 
disconvenir qu'il ne leur ait en quelque sorte 
ouvert la carrière, et qu'il n'ait mis les musi- 
ciens qui viendront après lui à portée de dé- 
ployer impunément les leurs ; ce qui assurément 
n'étoit pas une entreprise aisée. Il » senti lea 
épines ; ses successeurs cueilleront les roses. 

On l'accuse assez légèrement , ce me semble , 
de n'avoir travaillé que sur de mauvaises paro- 
Içs; d'ailleurs, pour que ce reproche eût le sens 
commun^ il faudroit montrer qu'il a été à portée 
d'en choisir de bonnes. Aimeroit-on mieux qu'il 
n'eût rien fait du tout ? Un reproche plus juste 
est de n'avoir pas toujours entendu celles dont 
il s'est chargé , d'avoir souvent mal saisines idées 
du poëte , ou de n'en avoir pas substitué de plu» 
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feonvenaWes , et d'avoir fait beaucoup de contre* 
sens. Ce n est pas sa faute s'il a travaillé sur de 
mauvaises paroles ; mais on peut douter s'il en 
eût fait valoir de meilleures. Il est certainement , 
du côté de l'esprit et de l'intelligence , fort au- 
dessous de LuUy , quoiqu'il lui soit presque tou- 
jours supérieur du côté de lexpression. M. Ra- 
meau n'eût pas plus fait le monologue de Ro- 
land (r) , que Lully celui de Dardanus. 

Il faut reconnoitre dans M. Rameau un très 
grand talent , beaucoup de feu ; une tète bien 
sonnante, une grande connoissance de renverse- 
ments harmoniques et de toutes les choses d'effet; 
beaucoup d'art pour s'approprier, dénaturer, 
orner , embellir les idées d'autrui , et retourner 
les siennes ; assez peu de facilité pour en inventer 
de nouvelles ; plus d'habileté que de fécondité , 
plus de savoir que de génie , ou du moins un 
génie étouffé par trop de savoir ; mais toujours 
de la force et de l'élégance , et très souvent du 
beau chant. 

Son récitatif est moins naturel, mais beau- 
coup plus varié que celui de Lully ; admirable 
dans un petit nombre de scènes , mauvais pres- 
que par-tout ailleurs : ce qui est peut-être au- 
tant la faute du genre que la sienne ; car c'est 
souvent pour avoir trop voulu s'asservir à la dé- 
clamation qu'il a rendu son chant baroque et 
ses transitions dures. S'il eût eu la force d'ima- 

(t) Acte IV, scène 11. 
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giner le vrai récitatif, et de le faire passer chez 
cette troupe moutonnière , je crois qu'il y eût 
pu exceller. 

Il est le premier qui ait fait des symphonies 
et des accompa{];nements travaillés, et il en a 
abusé. L'orchestre de Fopéra ressembloit, avant 
lui , à une troupe de quinze-vingts attaquée de 
paralysie. Il les a lin peu dégourdis. Ils assurent 
qu'ils ont actuellement de l'exécution ; mais je 
dis, moi , que ces gens-là n'auront jamais ni 
goût ni ame. Ce n'est encore rien d'être ensem- 
ble, déjouer fort ou doux , et de bien suivre un 
acteur. Renforcer, adoucir, appuyer, dérober 
des sons , selon que le bon goût ou l'expression 
l'exigent; prendre l'esprit d'un accompagnement, 
faire valoir et soutenir des voix , c'est Fart de tous 
les orchestres du monde , excepté celui de notre 
opéra. 

Je dis que M. Rameau a abusé de cet orchestre 
tel quel. II a rendu ses accompagnements si coii- 
fus , si chargés , si fréquents , que la tête a peine 
à tenir au tintamarre continuel de divers in- 
struments pendant l'exécution de ses opéra , 
qu'on auroit tant de plaisir à entendre, s'ils 
étourdissoient un peu moins les oreilles. Cela* 
fait que l'orchestre, à force d'être sans cesse un 
jeu, ne saisit, ne frappe jamais, et manque 
presque toujours son effet. 

Il faut qu'après une scène de récitatif un 
coup d'archet inattendu réveille le spectateur le 
plus distrait , et le force d'être attentif aux ima- 
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ges que l'auteur va lui présenter , ou de se prêter 
aux sentiments qu'il veut exciter en lui. Voilà 
ce qu'un orchestre ne fera point, quand il ne 
cesse de racler. 

Une autre raison plus forte contre les accom- 
pugnements trop travaillés , c'est qu'ils font tout 
le contraire de ce qu'ils devroient faire. Au lieu 
de fixer plus agréablement l'attention du spec- 
tateur , ils la détruisent en la partageant. Avant 
qu'on me persuade que c'est une belle chose que 
trois ou quatre desseins entassés l'un sur l'autre 
par trois espèces d'instruments, il faudra qu'on 
me prouve que trois ou quatre actions sont né-- 
cessaires dans une comédie. Toutes ces belles 
finesses de Fart , ces imitations , ces doubles des- 
seins, ces basses contraintes , ces contre-figures , 
ne sont que des monstres difformes, des monu- 
ments du mauvais goût , qu'il faut reléguer dans 
les cloîtres comme dans leur dernier asile. 

Pour revenir à M. Rameau , et finir cette di- 
gression , je pense que personne n'a mieux que 
lui saisi l'esprit des détails , personne n'a mieux 
su l'art des contrastes ; mais en même temps 
personne n'a moins su donner à ses opéra cette 
unité si savante et si désirée ; et il est peut-être 
le seul au monde qui n'ait pu venir à bout de 
faire un bon ouvrage de plusieurs beaux mor- 
ceaux fort bien arrangés. 

Fit un gués 
Ëxprimet; et molles imitabitur œre capillos; 
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Infelix operis 8Uinmà> qaia ponere totunài 
Nesciet. 

Voilà , monsieur, ce que je pense des ouvrages 
du célèbre M. Rameau , auquel il faudroit que 
la nation rendit bien des honneurs pour lui ao 
corder ce quelle lui doit. Je sais fort bien que 
ce jugement ne contentera ni ses partisans ni 
ses ennemis ; aussi n ai-je voulu que le rendre 
équitable , et je vous le propose , non comme 
la régie du vôtre , mais comme un exemple de 
la sincérité avec laquelle il convient qu un bon- 
nête homme parle des grands taloats quil ad- 
mire , et qu il ne croit pas sans défaut. 

J'approuve votre goût pour tout ce qui porte 
l'empreinte du génie; mais si vous en croyez 
Tavis d'un homme sincère et qui a quelque ex-^ 
périence , pour Fhonneur des arts et la pureté 
de vos plaisirs, tenez-vous-en à Fadmiration des 
ouvrages et ne desirez jamais d'en connoître les 
auteurs. Vous vivrez dans des sociétés où vous 
ne trouverez que cabales et enthousiastes , et 
dont tous les membres savent déjà très décidé- 
mient s'ils trouveront bons ou mauvais des ou- 
vrages qui sont encore à faire : garantissez-vous 
de tout ce vil fanatisme comme d'un vice fatal 
au jugement et capable même de souiller le cœur 
à la longue. Que votre esprit reste toujours aussi 
libre que votre ame ; souvenez-vous des justes 
railleries de Platon sur cet acteur que les vers 
d'un seul poëte mettoient hors de lui , et qui 
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n'étoit que glace à la lecture.de tous les autres; 
et sachez qu'il n'y a point d'homme au monde , 
quelque génie qu'il puisse avoir , qui soit en 
droit d'asservir votre raison , pas même M. de 
Yoltaire, le maître dans l'art d'écrire de tous 
les hommes vivants. En un mot , je veux vou5 
•voir parcourant la Henriade , quand le ca^ur 
TOUS palpitera et que vous vous sentirez tou- 
ché, transporté d'admiration , oser vous écrier 
en versant des larmes : Non , grand homme , 
vous n'êtes point encore le rival d'Homère. 

Pardonnez-moi, monsieur, un zélé peut-être 
indiscret, mais dicté par l'estime que ceux de 
vos écrits que j'ai vus m'ont inspirée pour vous. 
Le public les a jugés et applaudis, et y a re- 
connu avec plaisir l'homme d'esprit et de goût; 
quant à moi , j'ai cru , avec beaucoup plus 
de plaisir encore, y reconnoître le vrai philoso- 
phe et l'ami des hommes. Continuez donc d'ai- 
mer et de cultiver des. talents qui vous sont chers 
et dont vous faites un bon usage; mais n'oubliez 
pas pourtant de jeter de temps en temps sur 
tout cela le coup-d'œil du sage , et de rire quel- 
quefois de tous ces jeux d'enfants. 

Je suis , etc. 
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